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دراسَة فالدَوْركالصَيغا الال طّ لعربيّة يسا وقالب 


عه 


تحمود عجان في سطور 9 


ولد في مدينة اللاذقيد ونشأ في جو عائلي موسياني من 
اخياة. لأحب هذا الفن وزارله إلى حد بعد كهراية لقط, 
معمثتيا فيه عل ميدأ الوزير العباسي اس مفلة رت ٠0‏ 3514م) 
الذي قال : ٠‏ يعرجبني من يقول الشعر لأدباً ) تكبا ومن 
يُشد الغناء تطرباً لا تطلباً, 

لم يتعلم المرسيقا خل يد أجد. يل افصيد على عيهيته 
والتحميل من المطالعة والماع. 

قام جتأميس النادي الموسيقي باللااقية إل أراععر عام 
© ,», وجميع أعضائه من الحراة . وكان لهل! التادي أكبر الأثر 
في احياء تبضة ليذ مرسيانية حطيقية في المدينة الماكررة. متلما 
ماهم لي تشيط الحركة اللتية على مستوى الجمهورية العربية 
السورية . : 

عمل مدرماً للموسيتا في دور المعلمين والمعلمات. وقام يالقاء عشرات المحاضرات , 

باشر التأليف في سن هبكرة, وتحديداً منل القامسة عدرة من عيره. 

اشترك في تأليف ألحان لفيلم (مرفأ اللاذقية ) التابع لشركة عنوفا فيلم: ل قام يعمل 
دور صغير في فيلم (عمالقة البحار). 

دُعي لي العام ب451؟ إلى مهرجات الشبية العالمي في موسكو حيث أقيمت ذكرى 
للفينوف والشاعر العربي أن العلاء المعري في معهد تخايكرنكي للمرسيقا. وقدم الأنتاذ 
عجان انذاك قطعة موسيقية على آلة الكمان بعنوان : رهن وحي أبي العلاء) فخالت استحساناً 
كبيراً الأأمر الذي دعا ادارة معهد الدرامات الشرقية إلى اقامة حفلة تكريم لد. وقد نشرت 
المحف السوفيتية صورة وأخباره ‏ 

في العام ١966‏ متححه وزارة الثقافة السورية هيدالية» نقديراً نشاطد. 5 أنه نال 
وماماً من الوزارة نفسها في العام ١45‏ لفوز فرقته بالجائزة الأولى في ماريبات غناء 
الموشحات. ركان يغوز دائماً بالجائزة الأولى في المباريات الوسيقية . 

قامت وزارة القافة بتصيير فيلم وثانقي عن عياة وأعمال الموسيقي الملكرر وذلك 3 
العام 19109 

اهم بجبمع وتويط تراث الأثليان العربية من صيفتيّ الدور والتوشيح بمتبى الدقة 
والكمال . ويقوم أيضاً بتأليف كاب عن الافقاع رفلفته. بالأضاقة إلى كتاب آخر عن 
الموسيقا النظرية» وعن مواضيع أخرى عديدة تعلق بالموسيقا بصورة عامة. 

له الحان آلية وغناكية» ويتميز بأسلرب خاص في العزف واتأليف.. والتقاسيم 
الرومانتيكية . 

جاهد طيلة حياتد ف سبيل نشر العلم الموسيقي والثقافة الفنبة في جميع المجالات دون أن 
يتقاضى أي أجر مادي عن ذلك . 
هدفه الدام :المثل العليا والاعلدق. وهذا الككاب هو أول انتاج له وميّبعه بتاليف 
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رثا للومسبتدةً) 


دراسة قّالذورالضيغ) الألكّدذا 6 ممم وقِاليً 


س5 


كلمة موجزة 


هذا الكتاب لاذا ؟ 


سوال لا بد لنا أن يدا به هذا الجرء وهو قم من مؤلف ضخم سيجد القارى 
أنه قريد من نوعهء ولم يبت له مثيل في كتاباتنا العربيّة ثصولية ودقة. ولا أريد في هذا المجال 
التباهي ٠.‏ وإثما 1 يقال . 923 مبيء كامين 5 ججوهره . والقارى؟ ال منخصفت هر احكم الأول 
والاخمير . 


لقد دفعني إلى تُحضير هذا المؤلف الذي قخنيب: في كتابعه وقماً طويلةء ما للتراث 
أكرة الشعوبء وهو مراة الماضبي . ودليل 
الحاضرء وطريق المستقيلء ومن المؤسف أن تكون مقصرين يق تراثنا الذي لا يضاهى ٠١‏ 
تما يدفع البعض إلى اكمجم عليه غللماً وعدواناً وترائنا الموسبقي يعاني الأدرين من هذا 
الاجحاف والتجتي . فأين هي تللك الأللدان الرائعة التي طبّقت. شهرتبا الآفاق إبان ازدهار 
الامبراطورية العربيّة ف العصرين الأموي والعبّابي ؟ لقد تناقلت أخبارها كنب التار يخ 
والادب ولكتها ضاعت يم يبق منبا أثر وآين عي لفان عرب الاندلس. التي لاا شلك وأتها 
أتاحت فيما بعد للانعاج الموسيقي الغرني انطلاقه البعيد المدى؟ فالتروبادور 
والتروفير وهم الشعراء الجوالون ... إِنّما استقوا أشعارهم وموميقاهم من الشعر والغناء 
عند العرب في الأندلس . وهل من يستطليع انكار التقائق التاريخيّة الدامغة ومنبا: أن 
القتيات والفتيان من أبناء الملوك والأمراء في أوروبا كانوا يتلقون العلوم الموسيقية والغناء في 
.ميد زرياب ‏ أبوا لحن عي ب ناقع لالاما د امه) بعك أن نال معهدهة ل فرعلبة 


0 


الشهرة الكبيرة في جميع أتحاء القارّة الأوروبيّة ؟ ولا أدل على عظلسة تنك الألمان العربية 


من أحمّية فائقة في حياة الأنم . فالتارخ هو ذا 


المفقودة من المكافات المجزيلة العي بُدلت حي أدائها نا وغناء. فهذا التليفة اخادي 


. جميع النوار نع الراردة ف الكتاس تتم التار خم المبللادكي‎ )1١( 


2 0لا املا ) ينعم ف ليلة واحدة عل ابراهام الموسل جبعة واصين آلف دينار وحصي 
مكافأة مس ا بين سواع مكافات ! وهدا عارون الرشيد 055 دامع من جابيد 
يصل خارق المغتي زنتا 45 ) في لليلة واحدة أيضاً بمعد آلف دينار ! فآين عي تلنك 
الأغان ؟ سؤال تنطرده من جديدء وثحيب : فقدت وللآأسف الشديدء لأآنها لم ثُدوّن ؟ 
مع أن موسيقبي العرب كانوا يعرفون طريقة التدوين 5 ذكر ذلك كعاب الأغاني الى 
الفرج الأصفهاني زات 5ه 4. لكن. نء إذا لم يكن في مقدورنا ارجاع عجلة العار نغ !ئ 
الوراء ‏ وتدارك التقصير الذي وقع 5 0« أقل من اسعقاء العبر. وثالاي الوقو خ 0-7 في الاتخطاء 
داعيا في صر أصيح التدوين فيه واجيا مقدّساً عل 3- ل باحثك مخلص . وهذا ما دفمني 


شخمصياً للحمل. طوال عمر كامل قضيته راهباً في خعراب الموسيقا على جمع كل ما 
استطمعت . خسن قواعي وامكاناي روديو اانا دده وخعة تدرف االو ا و 
متوقرة » وما من ألحد من أصحاب الصتعة الموسيقية يبتم باشحافظة على بقائها والهار 


روائسها ‏ بل ئيس لدييم ما يساهم في استكمال شروط اليحث اليتاء . فقمت بمحاولة 
جمع الأندان بمشقة كبيرة لعدرة وجودهاه ومع المثابرة كات أن توقّر لدي مموعة كبيرة 
نادرة يشرفتي أن أبداً بتقديمها على العوالي إلى قرائنا المرب . 


فكيضف كان منياجي في العسل؟ 


من المعلوم آن الأنّفَان في القرن العاسع عشر وتباشير القرن الخالي كانت تُختى قيل 
وجود اللتاكي والعسجيل بممخعلف تقنياته » وهي لم تدوّت ( بالتوته) . فكان المغتون يأعحذوت 
اللحن من مؤلقه الأشامبي بماعاء ثم كانوا يؤدونه أكل على طريقعه ولحسب اجتيادد » 
ومدى رسو خ اللحن في ذاكرته.» وهذا بدوره انج بج للحن الواحد حصسوراً عديدة معنوعة »2 
فيبا أكعر الألحيان بعطضى الاخعلافا بين متشد واخخر بالاتقاقة لما كان يقص من زيادة 
أو نقصان. أو ما قد يلدحى اللدحن أحياناً من تغيير في نمه الأصلل أيضا | قدت 
شخصياً إلى جمع الصور النعلفة لكل لمن © غتاه كل مطرب فيما بعد على الاسطوانات 
تم قمت بدرائتها دراسة معآنية وعميقة ٠.‏ متحخلصاً من أكل مغن أفضل ما أق به 
وجمعت أجمل ما في تللك التشكيلات النعلفة من أولعاك المغنين لالحصل بالنعيجة على 
اللحن اللقصود والمدروسش وقد آصيح على أكمل وجه ‏ 


تعم ء لقد أت سس واجيى الوطتي والحتضاري أن آدوّن لل جيال القادمة مراتنا 
الموسيقي بما تحشظل له التلود » ويمتح عنه عبث العايثيناء ويقيد اشر الضياع والنبات 5 
حصل للتراث القديم. ولا عخامري آدى شلك أن هذا الكتاب . بعد أن تتكامل أجزايه 
المعلاحقة » سوفه يزداد أعصية مح مرور الزمن 2 5 سوفه يوفرده لمدّجيال سن ذنشييرة ناقية 
الأيام وأمانة للعار يخ الخخاري 5 


على 
وماذا عن التنويعط ؟ 


تقد توشّيت آوية الدمّة ة ا عمدت إل وضع الكلمات كل حرف فوق النغسة التي 


تخصتدء وتعمدت كتابة الألحرف تماماً # تُلفظ (على سبيل المثال. فالألف المقصورة 
(ى© دوّنتها الغ ممدودة ))١(‏ لما في ذلك من تسهيل لقراءة النوته . وقد نشرت بعض 
المعزوفات الموسيقية الآلية غير المعروفة وغير المنعشرة » وتعمددت أن تكون جميعها للمؤلفين 
من أباء العرب وأهصملت نشر المعزوفات الني كانت قد درت سابقاً مرات كثيرة ومن 
قبل عدة موسيقيين ‏ 


بقى أححررا أن أوضح للقارئة الكريم أنتي قمت في القم الثقاني من الكتاب 
بتقديم تعريف مفحل لصيغ الدور ء والبشيف . والماعي » والتقاسمم» وتوخحيت في هذا 
امال رصد التطوّر التارتني كاملا » وهو أمر أردت أن لا أترك فيه زيادة لمسعزيد : وسوف 
أشررح في الألجزاء اللاحقة بقيّة الصيغ الموسيقيّة المريية. الآليذة منبا والغنائية على 
الختالافها 


وأرجو الله تعالى أن أكون ببذا العمل قد وفقت في نخحدمة أمثّي ١‏ والمساهمة ني تطور 
وطني ورفم شأن الفن الذي ما يزال يغتقر إلى الكثير الكعير ! 

لا بق لي في -حتام هذه الكلمة الموجزة من تقديم الشكر العميق للدار الكرعةء 
دار طلاس التى تبتت نشر هذا التراث الضهم . 


من حيث النظم والصيغة والتلحين والغناء 


الدور: هو أهم الصيغ أو القوالب الغنائية في الموسيقا العربيّة؛ وقد ظهر في القطر العوني المصري حواللي منتصفن 
القرن التاسع عشر ء وكان ظهوره في بادئع الأمر ضعيفا وهزيلاء وذلك من ناحيتي النظم الشعري واللحن الموسيقي ١‏ ولكته 
سار فيما بعد نحو التقدم » ور ور شيئا فشيئا نحو الافضل حتى بلغ ذروة مجده في مطلع القرن العشرين . 

ربالنظر لأهميته الكبرى فهر يتطلب من ملحنه ومن مغَْيه براعة واحكاماً ومعرفة تامة بأصول قواعد التلحين والغناء . 

وقبل ظهور هذا القالب كات المننون يدون أنواع الأغاني التي كانت منتشرة في ذلك العصر رمعظمها من الأغائي 
الشعبية والألحان القديمةء والغناء بكلمتي (يا ليل يا عين)» والموّال» والقصيدة (الانشاد (الموشحات والأهزوجة 
أو الطقطوقة . 

وني أماكن أحرى كانت توّدى أغاني العمل والعمال والأغاني الدينيّة والأذكار والمراني رغيوها من أغاني المناسبات » هذا 
بالاضاقة إلى مجالات الطرب في السهرات الخاصة في الأفراح والليالي الملاح التي كانت تقام بمناسبة ما أو بغير مناسبة» أي 
بقصد التطريب والسرور . وامتمر ذلك فترة من الزمن غير قصوة , 


إلا أن سنّة التطور تألى الجمودء» ودعت الحاجة إلى وجود نوع جديد من الغناء وقد ساعد ني ذلك ظهور عوسيقيين 
جدد كان لهم الفضل في وضع حجر الأماس في بناء هذا الصرح الشاعع للدور . حيث ساهم كل مهم في البتاء خسب 
امكاناته . وسنأتي على بيان ذلك قيما بعد. 


الجانب الشعري : إن طريقة نظم الدور وكلماته هي نوع من الزجل . بهو كالموشحة من حيث الوزن الشعري » وكان 


يُطلق في الأصل على جزء من الموشح . وقد يكرن أحياناً بنظم متحرر من فصاحة اللغة والأوزان العروضيّة المعروفة » أي تغلب 
عليه لغة العوام » وَيْنظم غالبا في معان تتناول الغزل والتشبيب . 


والجزء الأول منه يُسمى ( المذهب )7'؟ . وما يلي ذلك أي الجزء الثاني يُسمى ( الغصن ) وجمعها أغصان , وهده نُسمى 
أيضاً (أدراراً) مغردها دورء وهي منظومة يالتوالي ٠»‏ وهي تالف سس غصن أو غصنين » وقد تكون أكثر من ذلك . 

والجزعان اللذانت 0 رَ ذكرها أي المذهب والأغصان كانا يؤلفان الصيغة اللحنيّة التي تُمى بالاصطلاح الموسيقي 
(الدور) . وهذان القسمان كانا في بداية عهد الدور من بحر عروضي واحد؛ ولحن واحد وايقاع موسيقي واحد أيضاً . 


وني الوقت الحاضر تدلّ كلمة دور على كاملٍ المنظومة الشعرية يْة التي تضم المذهب والنصن وهي في الوقت ذائه تدلل 
على الغصن أيضاً فيجب الانتباه لحذه الناحية» ومنعاً من الالتباس فإنتا سنذكر كلمتي ( الدرر الخنصن ) أو الغصن ححينا 
نقصد القسم الثاني سس الدور . 

وقد كان بعض (الأدوار ) في القرن الماضي ومطلع القرن الهاي سقم المعاني والتراكيب » وقد طراً عليها فيما بعد تحسين 
نظمي حيث نناوها بعناية بعض كبار المؤلفين أمثال: 

الشيخ علي الليئي ( 1897-147١‏ ): عائشة عصمة التيمورية ( 2»)1907-144٠0‏ محسود لامي البارردي 
(840١15:4-1)ء‏ اسماعيل صبري (1977/5/77-18814)) مصطفى تيب 2)١19:1-1871(‏ حافظ 
ايراهم (1487-1811) كاملل الختلعبيي (1988/1/4-141095): محسد التصبجي 
(19773//56-1457/4/56), أحمد رامي (19843-18937 في 4 حزيرات): محمد الدرويش . وأ-مد عاشرر 
سليمان من القرن التاسع عشر وقد امتد ببما العمر حتى مطلع القرن العشرين » الشيخ محمد يونس القاضبي امتد به العمر 
إلى الستينيات من الفرن العشرين . وغيرهم . 

رهكذا كان الأدباء أيضاً يساعمون في نظم الأدوار . وكان بعضهم يتتاول صور المجتمع وما يدور فيه من أحداث : مثل 
دور : علانا وشفنا سنين : من نظم اسماعيل صبري » الذي يظهر فيه التبككم على التصرفات غير الطبّية التي كانت تصدر 
عن بعض انكام . 

الجانب القنائ : نشأ الدور من حيث اللحن الغنائي بصورة بسيطة جداً وكان هنه يعبه الأغاني الشعبيّة من حيث 
الهرلة . أي لا تعقيد ني تراكيب أصواته وأبعادهاء سهل المنال» قصير المدة» بل كان أقصر الصيغ الغنائيّة . حيث كان 
لا يستغرق أداه عادة أكثر سن ثلاث دقائق أو أربع » ولا يتخلل الغتاء أية فواصل موسيقية الية . 

وكانت صيغته الغنائية تشبه صيغة الطقطوقة أو الأهزوجة » تمام الشبه, لك هذه تتكون من أقسام أو أجزاع ويطلق 
عل القسم الأيل منبا اسم : ( اللازمة ) أُو المذهبء والأقسام التالية تُسمى الأدوار أ الأغصان. 

وسْمَي القسم الأول ب ( اللازمة ) لأنه يُعاد بعد غناء كل دور أو غصن من أقسام المنظومة ء ولا تجال حنا لاطالة الشرح 
عن تطور صيغة ة (الطقطوقة ) ٠.‏ يقد أتينا الآن عل ذكرها لعلاقة صيغة ة الدرر 5 سابقاً. 


ومكننا أن نطلق على هذه الفترة الزمنيّة : المدرسة القديمة الأرلى للدور . ومن هذه المدرسة يرجد كثير من الأدوار 
منبا: 


#6 ناف رمدهس المرت ) إذا أزيد به الجزه الأول في لمن » بفرض أن الصرت هو اللحن , وهر ما يُسمَى مذعب الدور . (عن اللوسوعة العرية الميسسرة في 
اتصحيفة (1710951), 


قرائا لوقي السلاببيحباي حسبييسسسسسسحححححيييييييب يبيعَشحق |7 


البدر لاج في سماه» مقام حسيني . محمد عبد الرحيم المسلوب . 

الحلر لما انعطف » مقام حسيتي . محمد عبد الرحم المسلوب . 

الحبيب لما هجرني» مقام بياتي. لمحمد عبد الرحم المسلوب . 

يااللي أوصافك مليحة. مقام بياتي. محمد عيد الرحم المسلوب . 

خلي صدودك, مقام راست. محمد عبد الرحم المسلوب . 

صوت الحمام على العودء مقام راست . لمحمد عيد الرحم المسلوب . 

يامن أسرني بالجمال» مقام عراق . محمد عيد الرحم نم السلوب . 

رايخ فين يا مسليني » مقام بياني . (يُنسب للمسلوب ) ؟ 

النوم حرم أجفاني. مقام حجاز. حسين الساعاتي . 

من حبّك أولى بقربك » مقام بياتي. محمد عهان. 

يااللي معاك روح الأمل» مقام بياتي. لمحمد عفان . 

الله ع الدمنبوري» مقام بياقي . الشيخ خلبل مِحْومْ . 

الو الوي يلاي من الله عشققك يا خبي » سيكاه. للشيخ محمد الشلشلموني. 
وغير ذلك كثير أيضاً. 

وقيما بعد رافق العازفون الغناء بالاتهم الموسيقيّة لتقديم الفراصل أو اللازمات الموسيقيّة: وكان عددهم في ذلك المين 


لا تجاوز أربعة أشخاص . وكان أداع الدور مقصوراً عل المغني وحدهء ولا يشترك معه أجد من المفنين المرددين 
أو المساعدين . 


ومن الذين اشح اشتبروا في تلحين الدور على هذا الفط هم : 


محمد المقدّم. الشيخ خليل مِحُرْم» محمد الشلشلموني. -حسين الساعاتي؛ كامل المصري. محمد سالمء 
محمد النشرري» 


أمَا محمد عبد الرحم الشهير بالمسلوب الذي يُعتبر زعم المدرسة القديمة للدورء وإليه يعود الفضل الأْل في ترقيته. 
فقد كان رئيس مشايخ منشدي الأذكار الصوفية والموشّحات وكبير الملحنين في تلك الححقبة من الزمن . كا أنه يُعتبر من أئمة 
ملحني ( الدور) في عصره الذهبي . وقد لحن ما يقرب من المئة دور . وقد وصل فيه إلى مرحلة الابداع والتعجديد . وقد عاش 
مدة 17 ) سنة ( 18477//9/15-11/44 ) الأمر الذي ساعده أن يربط بين اممدرسة القديمة التي كان عميداً لها وبين 
مدارس العصر الذهبي ‏ 

ثم انتقل ( الدور ) إلى مرحلة ثانية . حيث انضمٌ عدد قليل من المنشدين إلى جانب المغتّي الرئيسي » ؛ وأصبح المنشدون 
أو المرددون يغنون القسم الأول من الدور أي ( المذهب ) مع المغتي الرئيسي » أوهذا يختي بمقرده القسم الثاني أي ( الغصن 
الأل) وني كل مرّة تردد اللجماعة (المذهب) بعد الفراغ من كل قسم من أقسام هذا الزجل . 


وقد كان تلحين الغصن مثل تلحين المذهب تماماً: أي أشيه ما يككون على صيغة الطقطرقة ؟! ذكرناء ركان يوزت غالباً 


بايقاخ ( الوحدة المنوسطة السائرة) وهي نساوي قيمة علامة ( ببضاء) من حيث الاصطلاح الموسيقي للمدة الزمنيّة » أو أنه 
يوزن على ايقاع المصمودي بنوعيه الكيمر أو الصغور. 

وقد ورد تعريف الدور ني الموسوعة العربية اليسّرة في الصسحيفة ذات الرقم 814 ك بلي : 

ووقد يسمى اللحن دور إذا تالف من أجزاء صغرى وأجزاء عظمى » والدئون يسمون صنفاً من الأكان بالدور 
وهو أن يتألف من أقاويل ذوات أجزاء منظومة » وأحدها وهو الجزء الأول يُممى : مذهب الدورء ولا يجوز للمؤدي أن يتصرف 
في تلحينه والأجزاء الباقية يسمونها الخانات أو الأغصان» رهذه يختلف تلحينها عمّا في المذهب» بأن تُلحن على عدة أوجه 
مناسبة وأن تُردد بعض مقاطعها أو أجزائها الصغرى ويُرجّع ». 

إن هذا التعريف نتتصر جداً وهو لا يقي بالغرض المطلوب» 5 أن كلمة (خانة أو خانات) ليست من 
الاصطلاحات التي تُطلق على أي قسم من ا 0 

وود في معجم أخرء 

إن الدور مصدر . ومعناه الحركة وعودة الشيء إلى ما كان عليه » ومتبا: دارء دوياً» ودوراناً». 

وهذه الألفاظ تحوي المعى السابق نقسهى أي تحرك وعاد إلى حيث كان . وقد اصطلح على جمع الدور بكلمة أدوار . 

رالدور في اللغة العربية هو القطعة الركبّةٌ من بيتين فأكثر» وورد أيضاً أن علم الأدوار» يعني : الموسيقا . 

وإننا بالواقع نجد اتغاقاً يبن ما تعنيه كلمة (دور ) من حيث اللغة » وبين الصيغة اللحتيّة الصطلح عليها لهذا التوع من 
الغناء» حيث يلتزع فيه الملحن بالعودة إلى الجرء الأخير من لحن القم الأول أي المذهب . 

وذلك بعد جولات لحنيّة غنائية يتم بعدها الاستقرار على المقام الرئيسي الذي لحن عليه الدور . 

وورد أيضاً في الموسوعة العربيّة الميسرة عن تعريف مطلع الدورء في الصحيقة ذات الرقم 17171 ما بلي : 

» مذهب الدور في المرسيقا العربيّة . هو الجزء التام الأول من القول المصوخ في مين . أو هو الجزء الأول من التغمات 
لمزلفة أجزاء تامة , فيبداً به أولاً» وكذلك الأمر في أدوار الايقاعات . فمذهب دور الايقاع عو الجزء الذي منه يكون المصير إلى 
نبايته . ومذهب الدور الغناني هو الذي يرددةٌ المساعدون للمخني أكثر من مرة في نوبة لنية . فهؤلاء يُطلق عليهم عند أخل 
البنامة الم لالحا . وقد يُقال ( مذهب الصوت ) إذا أريد به الجزء الأول في لين » بفرض أن الصوت هو اللحن, وهو م1 
يسمى مذهب الدرر ه. 


إن هذا التعريف يتطبق على صيغة الدور في أَوَل عهده» كا ينطبق تماماً على صيغة الطقطوقة » ثم انتقل غتاء الدور إلى 
مرحلة ثالثة » وهي إنَّ المغتّي صار يتخذ ححريّة التصرف في اللدحن فيتجل أثناء الآداء جملا للحنية جديدة مننوعة على الكلسات 
ثم انتقل إلى مرحلة تكوين عدة مل لحنيّة متوّعة ثابنة أي غير مرتجلة على كلمات الدور نفسهاء أي أَنْ الكلمات 
ذاتها تؤدَى عدة مرات ويكون اللحن في كل مرّة على صورة جديدة تخعلف عن سابقتباء وأصيح اللحن لا يستوجب السير 


طرال الدور في قسميه (المذهب رالغصن) على نمط واحد يا كان الحال في الشكل القديم » بل أصبح اللحن ينتقل من جملة 
لحيّة إلى أخرى ء ومن مقام إلى آخر حسب ما تقتضيه الفكرة اللحتيّة الملائمة ثمة للوضوع الدور مع مراعاة التطريب » الامر 
الذي ييمل الألحان دائمة التجدد على أذن المستمع فلا يتسرب إليه الملل أو الرقابة غير المستحسنة . وفي هذه المرحلة كانت 
الجمل اللحيّة في الدور تتشابه إلى حد ما مع صيغة جمل ألحان القصيدة . . يمن أمثال هذه الأدوار» دور : يا ابن الكرام 
شوف سقمي 0 من مفام بياتي , تلحين عبده الحامولي - ودور : : تيك علي اليوم بسنين ؛ من مقام يباني شوري تلحين علي 
القمبجي ٠.‏ ودذزر : سياني سهام العين» من مقام راست سوزفاك وددر: : أفراح وصالك تدعي الناس » من مقام بيائي 
شرري» ودرر: : جمال حك بيتعاجب مخاله, سس مقام نوأثر» والأدوار العلاثة الأحيية هي من ألحات تحمل عيد الرحيم 
المسلوب . ثم دور : ياقلبي اترك انحبة» من مقام رامت وغناء عيد الحي حلمي . وغير ذلك كثير . 


وبعد ذلك اتتقل الدور أيضاً إلى مرحلة رابعة » وهي أن بعض الملحتين كانوا قد أضافرا تنويعات حنيّة على الخصن أي 
(القسم الثاني من الدور ) . وأصبح المنتون المرددون يشتركون ني أداء بعض الجمل أو الحركات اللحنيّة ضمن هذا القسم أيضاً 
علارة على اشتراكهم في قسم المذهب. 


وإن حركة التطور الموسيقيي ا ال عر وت 0 
الموسيقيين العرب والأنراك » وبالاضافة أيضاً إلى انشاء وتكوين الفرق الموسيقيّة والغنائيّة رانتشار استعمال الآلات الموسيقيّة 
وبسبب قدوم الفرق الأجتيّة التتوعة إلى القطر العرني المصري منذ أن تم بناء دار الأوير! في القاهرة التي أقع ها أول حفل في 
بتاريخ 1873/11١/1١‏ ا جاء بالجريدة الرحميّة بتاريخ ٠١‏ منه ‏ يذك بمناسية الانتباء من فتح قناة السويس التي أقم لا 
احنفال رمي فخم يوم اعلان افتتاحها وذلك في 1835/11/11 


فهذه الأمور رغييها كانت من الدوافع التي دعت إلى المزيد من النشاط» وقد ساهست في تحسين الألحان بما في ذلك 
عيقة الدور أيضاً . 


وقد وضع الملحن المشهرر : محمد عثان )15.0١186©(‏ في المدة الأخية من عمره؛ رهو لم يعش سوى ( 40 ) 
عاما. وضع صيغة جديدة ناضجة للدورء حيث جعل له ألحاناً للبداية والباية . وعرف كيف يصنف الجمل الموسيقية » 
وقسمه من حيث تبوببه اللححني إلى ثلاثة أو أربعة أقسام أو أكثر وأظهر بوضوح ععالم مراحله . 


زكان يُلحن الدور حسب تكرين شطراته الشعرّة » فإن كان نظمه يتككون من شطرتين » لحن كل شطرة بلحن يختلف 
عن الثانية . وأدخل أو استعمل الجمل الموسيقيّة قيّة الآلية للفصل بين الشطرات اللحنية الغنائية . وإن كان النظم يتألف من 
ثلاث شطرات جعل لكل شطرة نا خاصاً أيضاً بالاضافة إل وضع جملة مرسيقيّة بين كل شطرة وأخرى» ثم جعل القسم 
الثاني من الدور يتكون من أربع أو خمس جمل أو حركات لدنيّة غنائيّة» قد تكون الأول منها صغررة والثانية أكبر قليلاً والنالعة 
أكبر من سابقتيها. وقد يردد (المذهبجيّة أو السنّيدة) بعض هذه الحركات . 


ثم يأني القسم الثالث ويتضمّن مجموعة من غتاء الآهات أو الغناء بلفظة (يا ليل )» التي قد تؤدي أحياناً عرضاً عن 
(الاهات ) وفي هذا المجال يتناوب كل من المي الرئيسي والمذهبجيّة الغناء بصورة ٠نسجمة‏ بطلقات صوية مختلفة مؤدين 
كلمات ( الغصن ) بألمنان متنوعة ويكون ذلك في مرحلتين أو ثلاث أو أكثر. وهو ما يُسمى (المنك ) وهي كلمة نرفيّة 
معناها الترديد المج . 


وال إن الحتلك مُشتق من اللفظ الفارسبي ( اهنك ) ومعناه : التلوين الصوتي . ثم يعمد الملكن أو المغنّي إلى انهاء غناء 


ويُعتبر محمد عثان أول موسيقي عرني أوجد ( القالب) الموسيقي في القرن الناسع عشر بالنسبة للدورء وطريفته هذه 
التي أنينا على ذكرها ياختصار» لا يزال الملحنون ينسجون على منوالها حتى الآن . 


وإليكم الصيغة الهائية للدور مع كافة التعديلات أو الصور التي جرت فيما بعد. وحتى الآن. 


القسسم الأول من الدور لا يزال يُطلق عليه اسم المذهب . وهو من حيث الشعر أو النظم يعكوّن من بيتون أو ثلائة 
أو أربعة ؛ وِيْلحَن من مقام وايقاع معينين . وقد يحتوبي على فكرة لهنيّة أو عرض لحني ؛ أو تعيير خناص يعرضه الملحن؛ وقد - 
يكون اللحن منطبقاً على معاني الكلمات ؛ يآ فعل سيّد درويش )١5771١445(‏ أو قد لا يكون ذلك»ء وأحياناً يكون 
اهتام الملحن بتكوين الانشاء اللحني الذي يقصد به التطريب المباشر فقط . 


وبعد مرحلة عرض الفكرة اللحنيّة للمذهب., يحت هذا بختام لحني تام ملحوظ ء -حيث يظهر المقام أو النغم المُلحَن 
عليه الدور بأجلل مظاهره . وجرت العادة في غناء هذا القسم أن يؤْدّى من قبل المغتّي المنغرد الرئيسي » م أنه يمكن أن يدي 


وقد سار الملححتون فيما بعد في تلحين المذهب على طريقة ملحوظة من جهة مجال الأصوات وامتدادها فيما بين 
استقرار المقام وامناطق الحادّة مندء بالرغم من قصر المدة التي يستغرقها لحن هذا القسمء والطريقة هي أن بيدأ للحن من 
الطيقات الصوئيّة القريية من استقرار المقام . إلا إذا كانت شروط المقام تُحعّم البداية من المناطق اللحادّة إلى المخفضة, أي من 
الجواب إلى القرارء كمقامات : الحجاز كارء والفرحفراء وا ماهور ‏ واخحيّر ؛ والبياتي عربان» والحجاز كار كردي .. وأيضا - 
المقامات التي يلزم الاجنداء بها من أصوات أخرى كمقام البيائي الذي ييتدئ) اللحن به من الصوت الرابع بالنسبة لأصاس 
المقام» أو من الصوت الثالث بالنبة لقام ألصيا أبضاً» وغير ذلك من الشروط التي وضعت أصلاً لمراعاة النواحي الفيّة 
والجماليّة والنفسية . 


أمَا في الحالات التي لا يتحمّم فيبا بداية الممام من الجواب » فيكون ادن بداية المذهب في يجال ما بون خمسة أصوات 
أو أقل أو أكثر قليلاً إل الأعلى وذلك بالنسبة لاستقرلر المقام؛ هذا أولاً من حيث البداية» ثم بلي ذلك بجملٌ لحنيّة تكو 
درجات الأصوات فيا أكثر حدّة من ذي قبل أي أنها قد تصل إلى حدود عشرة أصوات تقريياً بالنسبة للاستقرار . وبعد ذلك 
يسير اللحن شيئاً نشيئاً نحو خنام المذهب , وخلال ذلك تتسلسل الأصوات بدراسة وانتظام وتنحدر من مناطقها القريبة من 
الحادّة متدرجة نحو الأصواث المنخفضة حتى تصل إلى استقرار اللقام . وهذا الختام يجب أن يكون مطابقاً لشروط صححة المقام © 
أن يكون ذا صورة للحنيّة هامّة وواضححة » لتسعقر جيداً في ذهن السامع» حيث أنّها تشكل القفلة الأولى من قفلات صيغة 
(الدور). 


وبعد انتباء قم المذهب» تُعزف جملة موسيقيّة قصية. تُسمى عادة (لازمة) وقد تكرر في الرقت نفسه أكثر من 
مرّة إذا لزم الأمرء وتكون بمثابة تمهيد لدخحول الغناء في القسم الثاني المُسمى حتى الآن ب (الدور الغصن ) رتكون سرعتها 
عادة أبطاً تليلٌ من سرعة المذهب . 


رهذا القسم ينفرد في أدائه اللغني الرئيسي » ويكون مطلعه اللّحتي والنغمي كمطلع (المذهب) تماماً أي ( كالقسم 
لأ ) وذلك لا يكون إلا في الجملة اللحنية الأ » أما الجمل التي تلي ذلك » فتكون على ألممان جدديدة» وقد تنيغ عن ألدان 
الجملة الأولى ٠‏ أو لا تبفق. ويمكن للملحّن أن يتوسّع في اعطاء جمل لحنية كتية كا يشاء حسب ذوقه وقدرته » وقد تكون 
هذه المدمل من حبث العدد قليلة أو كتررةء وتشخللها لازمات موسيقيّة اليّةَ قصية. 

كا بمكنه أن يبر نوع الابقاع في قسم (الدور الغصن) عما كان عليه ني قسم المذهب إذا أراد ذلك . 

وبنتبي عرض هذه الجمل اللحنية من ( الدور ) ويصل إلى غناء قسم ثالث اجديد هو (الآهات ) وهي ألنان متنوعة 
ُغنى بلفظة (الم) . وهذه ليست واردة ضمن كلمات (الدور)» إئما أدخلت واستعملت لأجل أطالة زمن اللحن والغتاء 
المزيد من التطريب واثارة العواطف والأحاسيسى » وهي في الوقت نفسه وسيلة لعرض صرت المطرب الرئيسي » وببان مدى 
مهارته في الانتقال من درجة صرتية إلى أخرى واظهار مقدرته الفنّة. 

وفي بعض الأحيان يُستبدل غتاء الآهات بغناء لفظ آخر عوضاً عنبا . وهو : كلمات (يا ليل يا عين ) . وفكن هذه 
أن تقوم مقام الآهات في هنا المجال تماماً . 

ويُقابل ( الآهات ) في تركيا ركيا . لفظة أمان . وهي عندهم بمعلى أرجوك . ومُستخدم في كثير من التواشيح العربية والتركية 
أبضأً؛ وهي كلمة عريّة الأصلء وهي من الأميّة منية أو التمني ومنبا الرجحاء والأمل ٠‏ وهكذا ترى أن الأتراك قد حافظوا على معناها 
العرني أيضاً . هذا مع العلم أن صيغة (الدور) هي غير معروقة عند الأتراك . 

و إن لفظتي ( الآهء والأمان ) تتكونان من تركيب سهل من حيث الأحرف ومن حيث النطق والسمع قلا عجب إذا 
استعملنا للترنيم السارٌ والمستمر, 

وني سورية ُستخدم أيضاً لفظة (أوف يا باي) وذلك في بعض الأغاني الريفيّة . ويجري ذلك أيضاً في لبنان والعراق . 

راللفظة المذكررة مكوّنة من كلتين, الأول متبا هي (أف) أي أف. من كرب أو ضجرء تقال عند التذمرٌ 
أو الضجر والكره . والكلمة الثانية تأني بعد حرف النداء (يا) رهي (باي ) وهي لفظة تركيّة معناها : غني أو صاحب الدار» 


ويستعملونها في أواسط آسيا لقباً لصاحب الزعامة . ومن المعقول جداً أن تكون هناك صلة بين هذه المعائي وبين الغناء الخناص 
الذي كان يؤدى أحيائاً في مناسبات الأحزان واللصائب والأبى. 


ومع مرور الزمن أخحف هذا اللفظ يشمل ما هو أكثر من تللك المناسية المذكورة . وأصبح عند البعض كنوع تقليدي من 
الغئاء لا علاقة له بالأمى . 

وعند الغربيين تُستخدم الآعات كتوع من النداءات» ويستعملها الررس في غنائهم ريعّرون عنها بكلمة (أرخنهم ) 
رهي معروفة ومُنتشرة في أغاني النوتيّة الذي يعملون في تبر الفولجا . 

وني الغناء البولتدي يعبرون عن الآه بكلمتي ( أربي دانا) . 


ولنعد الآن إلى غناء (الأهع ضمن (الدور ) الذي هو موضوع بمثنا الآن فتقول: 


يدا المغني الرئيسبي يغناء الأعات) الأول على لبن معيّن» ثم يعيد المرددوت هده الأهاث ف أَوَّاها المغتي» شم م ينفرد 
المنتّي الرئيسجي بالآهات على لين ثانٍ » ويعيد المرددون الآهات على لحنتبا الأول ؛ ويكرر ذلك عدة مراتء رفي كل مرة ة يأتي 
ّي يلحن جديد للآهات: بينا يستمر غناء (الرديدة) نفسه في كل مرّة ويكون ذلك بثابة جواب للسؤال ‏ الذي بيدأ به 
المغتّي » وقد يكون (الردّ ) أحياناً في صور لدنيّة جديدة . ك أنّه يجوز أن يكون أححياناً أكثر من رد واحد في الآهات إذا تطآبت 
مقتضيات اللحن هذا الأمر . ثم يتم المغنّي الرئيسي هذا القسم باحة خنامية ملحوظة أيضاً » وتكون هذه في الوقت ذانه بمثابة 
تمهيد للدخول في قسم جديد من أقسام (الدور) وهو (المنك) . وستأتي على بيان ذلك بالتفصيل . 


وعلازة على غناء الآهات الذي مر ذكره . يمككن اضافة غناء بعض الآهات أيضاً من نو آخر بشكل فرعي أي غير 
أساسي وفي غير المكان اتخصص لا أصلاً. ويكون ذلك في قسم (الدور الغصن ) ويمكن أدازها بين جملة لحنّة وأخرى بقصد 


المزيد من التطريب ودعم قرة اللحن . رهذا النتوع من الاضافة » لا يُغني عن (الآهات) الأصليّة الني تأتي في لمجال الخصص 
ها, 


ثم بيدأ القسم الرابع المُسمى اصطلاحاً ب ( المننك ) . ويعود الفضل في اباد هذا التلوين اللحني إلى محمد عثان كا 
ذكرنا .وغناء هذا الجزء من الصيغة اللحنيّة ( للدور ) يكون عادة بعد الانتباء من غناء قسم الآهات الأساسيّة » رطريقة ذلك 
هي أن يؤدي المنتي جملة غنائية على لحن معيّن » ويعيد (المرددون ) الجملة بلحنبا "مأ هي . واعادة الغناء لهذه الجملة يُسمى 
اصطلاحا (الرد) . 


ثم يؤدي المختي الرئيسي كلمات الجملة الأول نفسها ولكن بلحن ثانٍ» بينا تعيد (الجوقة) الجملة الأرل بلحنبا 
الأرّل» أي أنّها تعيد الردّ الأول ذائه» ثم يكرر المفتّي جملاً لحنيّة أخرى جديدة » وأيضاً يتغيّر ( الردَ ) من قبل (الجوقة ) تبعاً 
للمعنى الشعري واللحتي الذي يعدئ به المغتتي الرئيسي » أي يكون عرضها حب مقتضيات الجملة الغنائية الجديدة الني 
يؤْدبها المغتي والتي تُعتبر بمثابة السؤال بالنسبة ( لفرديدة )؛ وهؤلاة يعيدون الجملة نفسها وتكون بمثابة الجواب لسؤال المغتي . 

والجمل التي تحمل ادبا جديداً ضمن غناء قسم (المنك ) يطلق عليها أيضاً اسم: حركاتء مفردها حركة , 


ويستمر الخال على هذا المنوال في تكرار الجملة الشعريّة في صيغ متعددة من الألحان النتلفة المنتوعة مع أجوبة 
(الرديدة) حتى يحصل الاكتفاء المطلوب . 

وني قسم ( اهنك ) يكرن عادة ( ردان ) أو ثلائة ودود أو أكثر» وقد يكرن عل الردّ حركة ة أو حوكان أو أكثرء والحركة 
الثانية أو الثالثة أي الحركة الأحيق في الرد الأول توصل إلى الرد الثاني . وبعد أداء الحركات التابعة لهذا الردّ . تصل إلى الرد 
(العالث) رمكذا ... 

وإنّ كل ردّ أو كل جملة تحوي في نهايتها (قفلة) لحنية جميلة ومشية . وقد امتاز الملحئون العرب عن غييهم باختيار 
(تفلات ) +ميلة لا يمكن مجاراتها من قبل الملحنين من الأقوام الأخرى . بل إن هذه الففلات هي من ابداع العرب وحدهم . 

ولقسم ( اهنك ) المذكور أكبر أهسية في صيغة ( الدور ) لأنه يشعمل على الحيويّة والنشاط والييجة والقدرة والجهد وكا 
الألوان واتساع مناطق الأصوا ات بالقفلات الرائعة بالاضاقة إلى الموار اللحني » والأتحل والرد بالسوال رالجواب بين المغتّي 


الرئيسي وا مرددين .ك8 أن للحن يكون عادة في المخاطق الصوتية الحادّة» 5 يحدث الانتقال من المناطق الحادة إلى المنخفضة 
الأمر الذي يود شدة العا بر من معختلف النواحي لدي المستمع . 

وعند الاكتفاء من العرض والأبحذ والردٌ في الجمل اللحنّة حسب الرغبة في هذا الأمر . يخم المغتّي هذا القسم ينتام 
ملحرظ أيضاء وغالباً ما يكون بغناء لفظة (آه) . لزمن قصير ومنها يشعر السامع أن (الدور) قد قارب النهاية للقفلة 
لأحية . 

ثم يأني القسم انامس وهو الأخير . وشطرائه الشعريّة هي شطرات (الدور الغصن) نفسها وتكون ألحانه بطريقة 
لانرجيع فيبا ولا ترديد حيث تؤدى بسرد لحان الكلمات دون تكرار أو توقف أو انقطاع . 

وغالباً ينفرد بها المغتي الرئيسي ريُعتير بأنها القفلة الأخوة النهائية (للدور) وتكون على لحن معيّن أيضاً وهو غالبا 
كاللحن الذي استعمل في ( القفلة) اللحتيّة (للمذهب ) يهكذا ... 

وبعد أن تطّور تلحون وغناء (الدور ) من جميع نواحيه , كان من الطبيعي أن تطول مدة أدائه أكثر يكثير بما كانت 
عليه في بداية ظهرره » وخاضة في الحفلات العامة حيث كان يستغرق مدة ربع أو تصف لسري اعد يأعذ أطول 
زمن بين الصيغ في الفاصل الغتاني أو الوصلة» ويكون تبعاً لظروف المغتّي والمسعمعين » ويُعتبر بمثابة الجزء الرئيسي للسهرة 
الغنائية . 

وقد أقبل على غناء الدور “شاهير المطربين والمطربات في السهرات الكاملة التي كانت ملتقى الطبقة الراقية . ولي 
الونت الحاضر يستغرق أداء الدور ما بين ست دقائق وربع الساعة أو أكثر بقليل. 


وقبل أن نتم يحث هذا القسم» نود أن تأني على ذكر عدة ملاحظات تتعلق به: 

الأرلى منها: هي أنه يوجد حتى الآن بعض الأدوار التي لا تحتوي على لحن أو غتاء الآهات الأساسيّة » وفي هذه الحالة 
يكون دخول غناء قسم الحتك بعد الاكتفاء من أداء أو غتاء أو عرض الجمل اللحنيّة التابعة لقسم (الدور الغصن) . 

والملاحظة النانية : هي أنه يمكن لجموقة المرددين أن تبدأ بغناء قسم المنك عوضاً عن المغتي الرئيسي بعد الانتهاء من 
غناء قسم الآهات الأساسيّة . 

تم يبدأ هذا بغناء لحن أر جملة تكون بمثابة (السوّال) وتُجيب عليه (الجرقة) وهكذا كا مرّ معنا. 


والملاحظة الثالثة :هي أَنّه يحدث أحياناً أن يدأ المغئّي بغناء سؤال جديد , خلال أدائه لمركات المنك » والمنتظر من 
الجرقة أن تُجيب وتعيد اللحن ذاته » ولكن يمكن لها أحياناً أن تؤدي ( جواب السؤال) بلحن آخخر حسب مقتضيات جو 
اللحن العام والمعنى الشعري ويعتبر هذا من باب التفئن والمفاجكات اللحنيّة المُطربة . 

الملاحظة الرابعة : هي أن من بين الملحتين من استعمل طريقة السؤال والجواب بالغناء بين المغتّي الرئيسي والمرددين 
قل دخول قسمي 5-5 والهمنك» ومن هذه الأدوار من مقام الحزام : على عشق الجمال اعتاد نؤادي ( تلحين داوود 


حسي )» ودور : حياتي عرّ بعد العاذلين ( تلحين علي القصيجي )؛ ودور : الصلح يبتي وبين مليكي ( مقام حجاز تلحين 
ابراهيم القباني )» ودور ؛ هناني محبوني وصفا ( مقام حجاز تلحين ابراهيم القباني ) وغير ذلك . 


الملاحظة الخامسة : هي أَنَ الملحّن زكريا أحمد في دور : ما كانش ظنّي في الغرام» من مقام عجم عشيان وغناء 
أم كلثم كان قد استغتى عن المرددين» واستعاض عنهم بأصرات الآلات الموسيقيّة المرافقة » لني كانت تردد الأحان المطلوبة 
آلياً فقطء وكأئها : تقىم بمهمة أولك المرددين. وهذه طريقة خاصة ظهرت في هذا الدور نقط ول تنتقل لغيه . 


ولي دور : : يُشبه قوامك غصن البان» من مقام السيكاه» والذي سنأني على ذكره في موضع آخر» نهد أن الملحن لم 
يستخدم الكلمات المنوجب أدازها في موضع (الردود) في قسم الهنكء ا هو معروف» بل تركها واستعاض عنها بلفظة 
(آه) متقّمة على درجات صونية ولحنيّة متتوعة تؤدى من قبل (المذهبجيّة ) بعد المركات الغنائية أو الجمل اللحنية عوضاً 
عن الكلمات .. رهذه أيضاً ظاهرة فريدة م نجدها في دور آخرء مع أن (الدور) المتكور هو من الأدرار القديمة العهد ني 
هذه الصيغة . 


الملاحظة السادسة : : هي أن الملحن لم يُعد يتقيد دائماً في جعل بداية لبن الدور الغصن كبداية لمن المذهب بل 
أجاز لنفسه أن يغيّر ذلك . بأن يضع له لخنناً جديداً. فيما إذا رأى أن ذلك أكثر توائقاً لاظهار الجمال . 


الملاحظة السابعة : أن المغني البارع حيا يندج مع غنائه في قسم المنلك » يمكن له أن يتصرف باضافة فقرات لديّة 
مرتجلة وجديدة لم تكن موضرعة من ذي قبل يستوحيها أو يستمدها من ججرٌ الجلسة التي يغتّي ضمنها مدفوعاً إلى ذلك 
بمشاعر امتأثرين بالطرب والمفهمين له وببذه الحالة يكون المغتي قد أثْر ببولاه وهو في الوقت نفسه قد تأثر بهم أيضأ. يهذا 
ما تطلق” عليه العامة اسم (التجلّي ) . 


ولا يجوز التصرف أو الاضافة في قسم المذهب . 


وإلى جانب ما تقدم من شرح طريقة تكوين صيغة الدور من ججهة التبوهب والتقسم والحركات ٠‏ توجد فيه أيضاً ناحية 
عامة في التلحين» وهي مراعاة شخصية الفكرة التي تحريها معاني الكلمات الشعريّة واعطازها الجر اللحني الملاثم للا من 
الناحية التعبوية النفسية . 

وتلاحظ أن لأغلب الأدوار فكرة دديّة معيّنة, أو بالأحرى أفكاراً لمنية متعددة ومتوعة » تظهر في كل قسم من أقسام 
الدور خنصوصاً في قسمي المذهب ولمنك» حيث يعمد الملّن لاعطاء اللحن الموسيقي اللازع والمواقق غالبا لمعاني 
الكلمات . 

وقد لا يتفيد الملحن بتلحين كامل الشطرة الشعرية» بل يتصرف أحياناً ويستعير قسماً من كلمات الشطرة ليضيفه 
إل قسم آخر من شطرة ثانية» ويلجاً إل ذلك حيتا برى أن هذا المزج يمكن أن يكون أكثر توافقاً للمعنى الموسيقي 
والنفسبي » ولاعطاء التعبير اللازم للحالات النفسيّة التي تصفها أو ترمي إليها كلمات الدور وما تعنيه. 

فيصوّر لنا الملحن هذه الحالات بطرق هنيّة واضحة ء ويتمنى المستمع المنفهم أن يطول زمن هذا العرض لأ به سروراً 
وتطريباً كبمين. هذا بالاضافة إلى الجر الخاص الذي يوحي به لحن الدور بشكله العام مع ما فيه من الاستعراضات 
بتأئيهاء الأمر الذي لا نجد له مثلاً في الصيغ الغنائية الأخرى . وهذه النواحي صعبة الفهم على المستمع العادي. 


وهكذا نرى أن غرض الملحن هو عرض أوضاع المعاني الشعرية » ووضع الأحان المناسية للمعاني والمواقف والدالات 


النفسيّة. مع مراعاة ححيك الأسلوب والتطريب والمفاجات اللحيّة والقفلات , والانتقالات الصوتية البارعة واستعراض أكبر 
مساحة صيلية ‏ 


ومن ححيث المقام : لا يخرج الدور كله عن اللحن امختار للوصلة الغنائية الأساسيّة » إلا على سبيل التحويل» أي إذا 
تطلّب الأمر تغيير المقام أر النغم لغناء شيء آخر. 

وني الفترة الزمنيّة ما بين المدرسة القديمة للدور والعصر الذي سيق عصمه الذهبي أو الدديث » ظهر بعض الملحتين 
الذين عاجرا الدور يأوضاع متعددة؛ منها ما سار على النبج شبه القديم ومنها ما سار على أحدث من ذلك . وقد انتشيث 
تلك الأديار وتغنى ببا جمهور عصرهاء بالرغم من أن أصحابها لم ييتدعوا فيبا الجديد المبتكر ؛ وإنما سايروا الطريقة التي كانت 
مائدة ني غناء الدور ني عصرهمء ومنهم : 

محمود المنضراوي؛ أحمد عبد التبي» حسن الألسكندراني . عطيّة الأسكندرالي أو محمد عطيّة ( وهو والد عازف 
الفانون تعمد عطيّة”"2 ), عيد الحميد أبو زيد. أ-مد غنيمة , مرمبي بركات» سلامة حجازي (1931-188617)) محمد 
عبد الغتاح هارون؛ على القصبجي (1804 اب .)١954‏ حن أنور )١1980-1834(‏ اسكندر شلفون 
(لالاهاآذار 914 اع ابراهم شفيق .)1933/14/11١-1841/(‏ 


هذا بالاضانة إل الأساطين : عبده الحامولي (815١51١/أيار/9.1١).:‏ ربحخمد عثان 
15-146 /كانون الأوّل/ :)16.٠‏ محمد عبد الرحمم المسلوب ( 1511/44 /تموز / 14719 ): كامل المصري» 
زكي سليمء محمد صادق (18986 وقيل 918948) _مطلع عام 1931١غ):‏ أحمد عيد القادر (111 رقيل 
١-5‏ 5/تحرز/ 1944 ): أحمد صدقي (1915آ5١1/١1920/1).‏ 


ومن أساطين ملحنيّ الدور أيضاً: ابراهم القباني ١861(‏ وقيل 19771867)» داويد حنتىي 
14170 لاوا محمد القصبجي (1937/1/586-1897/4/16), زكريا أحد (.1951-1489): 
عد الففاح قطر (عده قطر) (19191/60/18-1884/16/55)غ بياض السبامي 
»)١9481/4/4-19.5(‏ تحمد عبد الرهاب (آذار 2014457 )» الشيخ محمود صبح 11٠١(‏ وقيل 
1541-4 ): وعميدهم الأكبر : سيد فرويش (5/11/ 95/9/1614 1). 


هذا في التعلر العرني المصري . أمَا في سورية فإتنا لم نجد العناية اللازمة في تلحين هذا النوع من الصبغ الغنائيّة » وإنمًا 
حصلت هناك تحارلات قليلة العدد قام بها أحمد أبر خليل القباني 2)١907-1835(‏ يكري كردي من حلب 
(2))1908/7/1107-15:9 زهير عنيني من دمشق (1591584 )) يس السعردي (6)01955-194.08 
نديم الدرويش من حلب (14317--1941 )0 مظهر مكانسبي من حلب. وعيد الرحمن مدلل (19171 ١‏ )من 
حلب . وعزيز عنام من حلب أيضاً . 


كس توفي محمد عطيّة لي 1442/1١/١١‏ 
؟ أرشّح 0و1 ثارئناً للادته. مع العلم أنه يوجد ( تعمد مادق ) آخر بحهرل تارج الرقاة. 


العخت أو الفرقة الموسيقية » ورظينتها في الدرر : 


ولا يلغ الدرر هذا اللستوى من التضوج والكمال؛ كان لا يد من مرافقة الفرقة الموسيقيّة الكاملة حب التقاليد 
العربيّة للمغتي مع يقيّة يه أفراد امرددين السابقي الذكر ٠‏ ون مهمة الفرقة الموسيفية هي العزرف اللي . حيث تعزف المقدمة 
الموسيقيّة قبل الغتاء والتي تُسمى اصطلاحاً ( الدرلاب ) وذلك للتمهيد إلى سيطرة ة المقام أي النغم الذي سيبداً منه الغناء . 
والمرقة الموسيقيّة ترافق المغني بالعزف الموسيقي أثناء غنائه » نتساعده وتزيد في قر الأداء ورصوخ التأثير . 


وتوجد جمل مرسيقية خاصة نُسمى (اللازبات ) مفردها ( لازمة) وهي تُعزف وحدها دون مرافقة الغناءء وذلك في 
مواضع متنوعة ومتعددة ضمن الدور » منها ما يعززف لتكملة المعنى اللحّني أو الموسيقي الذي يأني يعد عيارة للحيّة غنائية» 
أو أن تكون بمثابة تمهيد لجملة -نيّة غنائية تجيء يعدهاء أي أَنّها تبموء الاتصال بين شطرة شعريّة غنائية وأخرى أو بين جملة 
لحنبة وملة ثانية . وهي أيضأ تمهّد للدخول في غناء قسم ( الدور الفصن ) بعد الانتباء من غناء المذهب ؛ وأيضاً قبيل المباشرة 
في القفلة الخنائية النبائية للدور . 


رتككون هذه اللازمات الموسيقيّة الآلبة قصية المدّة» ولا يُستحسن اطالتباء وقد يلجا بعض العازفين إلى عزف لمن 
المذهب بكامله بعد الانتبا» من غَنائه » وقيل الدخول في غناء قسم (الدور الغصن) مع عزف اللازبة الصغوة التي تصرء 
للدخول إلى غناء هذا القسم. 

ويمكن للفرقة الموسيقيّة أيضاً اعادة بعض الجمل اللحتيّة من الدور الغصن بطريقة العزف اللي . بالاضافة إلى عزف 
جمل التبرئة وذلك من قبيل الزيادة في التطريب للاطالة المدة التي يستغرقها أداء الدرر بصورة عامّة . 

وهمكذا فإن اللازمات الموسيقيّة قي لا بد م. ن استعماها لتهبوء الاتصال بين الجمل الغنائية في المذهب وني الغصن وكيسيع 
أقسامهما . 

الإيقاع في الدور : 

يُلحَنَ الدور عل ايقاعات متوعة » منها ما هو مسعَى بالاصطلاح الموسيقي : بسيطء ومنا المركب أو الأعرج . 
ييكرن عدد أطقم الايقاعات في الدورء مزدوجا. واهم الايقاعات التي يُلحّن عليبا الدور هي : المصمودي . ينوعيه الكيير 
والصفير » وايقاع الوحدة الائرة» والاقصاق » والدارج» والاكرك , والتواخت . 

وكان البعض يلحنون اللذمب على ايقاع المضمودي» ثم يلحنون الدور الغصن وبقيّ أقسامه على ايناغ الوحدة السائرة 
الكبية أي التي ترقّم بدليل (5). 

وتد لجآ بعض املحّنين إلى انتخنام الايقاعات المركبة أيضاً في تلحين الدورء يمن لك الأدوار التتديمة . دور : يا 
سروري قد وافاني : مقام بيائي وايقاع أقصاق () ودور : بلبل الأفراح غنى : مقام بياني وإيقاع أقصاق؛ ودور : افرحي لي يا 
عبوني وانظري : مقام حجاز وايقاع أقصاق ‏ ودور : جهادي في سبيل الحب مغنم : مقام نبارند وإيقاع أفصاق ‏ ودور : قل في 
با جميل قل لي : مقام هزام وايقاع سماعي دارج . 


يقد لحن محمد عبد الرحم المسلوب ١99717349‏ ) دور : في زمان الوصل هتي » وهو يُعْنَى من مقامي النهاوند 


والنوأئر وعلى ايقاع الأقصاق (8) وله دور : الحلو لما انعطف: مقام حسيني وإيقاع دارج. وحن إبراهم القباني 
)١1471--1851(‏ حور : أنا فؤادي يرم عشت : مقام حجاز كار كردي. وإيقاع أقصاقء ودور : خائف أقول وأحكي 
أروح لمين أشكي ؛ مقام عجم وايقاع دارج . ودور : هناني تحبوني : مغام حجاز وايقاع سماعي دارج» ودور : الحبيب كان ليه 
هجرني واللجذا طول علي : معام عراق ايقاع سماعي دارج . ولحّن حسين الساغاي (19558-1888) دور ؛ يا بدر مالك 
يعيد : مقام حجاز كار وايقاع دار ج . وكحشّد عثان (19-3882/؟١1/٠‏ 04 دور : أنايا بدر لم بنظر مثالك : مقام 
راست وايقاخ دارج . 


وهناك دور مطلعه : يشبه قوامك غعن البان : مقام سيكاه, ود فيه أن قسمي الآهات والحنك مُلحتان على ايقاع 
السماعي الثقيل ( )١'‏ والقسم الأحير منه على ايقاع دارج ( فالس ) . 


وهكذا شبد أنه من الممكن امستخدام أكر من ايقاع خمن من الدور الواحي . 


وقد سار على طريقة تعدد الايقاعات في صيغة الدور بعض الملحنين الحديئين أيضأ رمنهم: زكريًا أحمد 
(-1951/1/15-143) يشر قد لحن دور : يالل تشكي م الهرى : مقام بياتي ء وقد استخدم ايقاع التواخت (]) في 
قسم اللذهب» ف استيله بقاع الرحدة السارة ()» عند الإندء يقسم الدور القسن م أق عل لت لدارج قاس ) 
مذ بذاية دن قسم اهنك وامثمر ذلك حتى النباية ‏ 


ومن أحاته أيضاً دور : ابتسام الزهر : مقام حجاز كار استخدم له ايتقاع النواغمت (!) في قسم المذهب ثم استبدله في 
قسم الدور الغصن بايقاع الوحدة السائرة (؟) وقبيل نباية الدور المذكور استخدم ايقاع السماعي الثقيل ( )١‏ وهكذا كان 
المتعام , 


ولحن أيضاً دور : الم يا سلام : مقام راست » واستخدم له ايقاع اليوروك أو السماعي الدارج (م) في قسم المذهب . 
ثم استبدله ني قسم الدور الخصن بايقاع الوحدة السائرة (؟) رعمد قبيل تهاية الدور نراه يلجا إلى اعادة لحن البيت الأخير بن 
شعر المذهب » وبذلك يعود إلى ايقاع السماعي الدارج 0( وبه يختم الدور المذكور . 


وهذه الأدوار معيأة في اسطوانات بعوث أم كلثم ابراهيم البلتاجي (1854--15176/7/5) وَغْنّت ليل مراد 
د من كلانه . وهو : إن كان فؤادي شاف الموان : مقام بياتي وإيقاع سدامبي (() يوروك بطبى؟ وهو نوع من ايقاغ دكين 
سدعي . وقد استبدل هذا الايقاع بايقاع آخر هر الوحدة السائرة 05 منذ بداية قم غناء المنلك . «بمكمم ذلأك احتى 
المباية . 


رمن أدوار يمبى السعودي دور : أل ما شقتك حبيتك , من مقام المزام ‏ ونجد أن المقدمة الموسيقيّة لهذا الدور مع 
لمذهب أيضاً ملحنان من ايقاع سماعي دارج (() ويتغير هذا في بداية لمن الدور الفصن . حيث يصبح من أيقاع الوحدة 
السائرة. ثم يسير قسم الحنك بايقاع اع الجزائري ٠‏ وهو شببه جداً بايقاع الدويك ( ) ثم يعود إلى ايقاع الوحدة السائرة ٠‏ ولكن 
سرع إرلا ما غز ادي قبل » ثم يعود إلى ايقاع السماعي الدارح قبيل الخعام حيث تكون النهاية » باعادة غتاء كلمات 
يت الأخير مح المذهب. 


وتحمد عبد الوهاب ( ١7‏ / اذلر 17 ) استعمل ايقاع النواخحت (]) في قسم المنك من دور : عشقفت 
روحك : مقام حجاز كار كردي . 


وله أيضاً دور : القلب ياما انتظر : مقام نكريز . وقد استعمل ايقاع السماعي الدارج (7) ويُقال له اليوروك أيضاً 
وذلك في قسم الهنك . 


أنه استعمل ايقاع الدارج الفالس (؟) في قسم المنلك في دور : لو كان فوادك يصفى لي : مقام نباوند . وقد ذكر 
أحد الككتاب بأن لمحمد عبد الوهاب دور : أ يا ذكرى الغرام نسيت عيني المنام : مقام هزام» وكلمات أحمد راني 
(1981-1495) ولدى سماعنا للحن المدكور من قبل أحد المغنين وجدنا أن هذه الصيخة لا تتقق مطلقاً مع قالب 
الدور . لذلك اتتضى البيان . 

وقد لاحظنا أن محمد عبد الوهاب كان قد أدخل في قسم (الآهات) من دور : أحب أشوفك كل يوم » شيثاً بسيطاً 
من تعدد الأصوات المؤتلفة . ولكن سيّد درويش (1557/9/16-1891/17/119) كان الأسبق تي هذا المكمار 
حيث أنه كان قد استعمل التعدد الصرتي في قم الآهات من دور : في شرع مين : مقام زتكلاه» وذلك قبل عمد عبد 
الرهاب . 


ما داوود حسني (197914370) فقد استممل أيقاع الدارج (الفالس) (؟) في قسم الآهات من دور: 
الصباح لا ونور : مقام شوق أفْزا. 

وقد ذكرنا أن الدور كان يسير في الأصل على ايقاع واحد محدد » ومع مرور الزمن والتطور ومن باب التفئن لجأ البعض 
إلى تغيير الايقاع عند القم الثاني منهء أي في قسم (الدور الغقصن) . ثم لا اخرون لتغييه في قسم الحنك . وايضا في القم 
الأخير منهء أي عند بدابة قسم القفلة . 


وكان إلى جانب عبقرية محمد عفان ( )١1٠٠١/11/15-14260‏ في القرن التاسع عشر » عبقرية عيده الحامولي 
زمهلا ازله/١‏ الذي كان يُعتبر ممدداً أيضاً» وقد لحن من مقامات عربيّة كثمة من بينها بعض المقامات 
التي كانت مُهملة في عهده » فأحياها من جديد , ولف ألمانه بطريقة جديدة متأثر ة بالأسلوبين العرني المصربي والتركي » وقد 
تمح في ذلك » وكات صرته يمتاز ويتفوق عن صوت محمد عثان ركان شهماً نبيلاً ذا شخصية تحبوبة وحترمة » وله أسلويه 
الخاص في تلحين الدور . 


وكان محمد عثان ‏ مع عظم فنّه ‏ يتضم إلى أفراد فرقة عيده الحامولي : ركان يُطلق عليه اسم : و الأفندي بتاعنا» أي 
سيدنا وزعيمناء وكان كل منبما يتلقى الآخر بنفس سمحة ربحبة ووداد وتقدير ويغتّي أللنانه وألحان زميله . 

كا كان يضيف كل منهما إلى ألحان الآخخر عند الغناء أشياء لحنية من عنده؛ ليس لما وجود في أصل اللحن حتى 
اختلط الأمر على السامعين والمؤرخين» ولا تزال حتى الآن تُحفى علينا حقيقة ملحني بعض هذه الأدوار . 

فحيئاً تسب إلى محمد عثان » وحيئاً آخخر يُنسب إلى عبده الخامولي أو إلى معاصريبماء تحمد عبد الرحم المسلوب 


وحسود الخضراوي - 


وياعتقادنا أنه لا فرق بنب ذلك إلى هذا أو إلى ذاك مادام التراث العربي قد ربح هذه الألحان العذبة » وسُججلت على 
الامطوانات بأصوات كثمة لمغنين متعددين . 

وبعد وفاة العبقريين محمد عئان وعبده الحامولي , ظهرت عيقرية النين من المفحنين المعرونين للأدوار » الأيل منيما هو 
ابراهم القباني 19413714201 ) وقد كان متزوجاً من ابنة زعم المدرسة القديمة في التلحين وهو محمد عبد الرحيم 
المسلوب . وتتصف ألدان ( القباني ) بالجديّة والقوة والتطريب » واستعمل القفزات في الآهات والانتقالات اللحيّة العميقة» يا 
كان يجمع بين الأصرات الحادة والغليظة في التلحين وذلك لاستخدام أكبر مساحة صورتبّة ولاظهار المقدرة الفئيّة لصوت 
المغّي . وهكذا كان لد أسلوب خاص في التلحين , ولم يككن يتقيّد أحياناً بالطريقة المعتادة في مدخل الدور الغصن» ؟ أنه 
لحن من مقامات وأوزان لم يستعملها أحد من قبله» ومنها مقام المستعار » في دور : أنا غرامي له العجب . ومقام البسنديدة 
ني دور : وصل الحبيب كان متي قريب . ومقام الراست السازكارء في دور : الفؤاد مخلوق للبّك» ومقام نيرز راستء في 
دور : أحبٌ الحسن خالص. 

وقد أحصينا له (8 ) دوراً» والواقع أن أدواره تفوق هذا العدد . 


ومن المؤسف حقاً عدم ذكر اسم الناظم والملحن للدرر » أو بقيّة الأغاني أيضاً فيما مضى . الأمر الذي يتبعلنا الآن في 
حية أمام هذا العدد الكبير من الاللحان المجهولة المويّة . 

الملحَن الثاني . هو دارود حستي ( ١8571437٠‏ ) وله ألحان مختلفة وأدوار كثية جداً تزيد على الحة» ومعظمها 
جيدء وهو سريع في التلحين» وغزير في الانتاج . 


ومن أسحسن أدوارة عموماً دور: أسير العشق » الصباح لح ونور ١‏ وكلاهما من مقام شوق أفزا » و : بين الدلال 
والنضب ( قارجفار أو بياتي شور ) » و : ميادئع العشق نظرة ( حجاز كار ) » و : قوام حبيبي أهوى اعتدالد ( نوأثر ) » وعلى 
عشق الجمال اعتاد فؤادي (هزام) وغيرها كثير . 

ثم ظهر ثلاثة آخخرون من ملحني الأدوارء لهم مكانتهم العالية في التلحين وهم : محمد علي القصبجي ١‏ وزكريا مد 
وسيّد درويش ٠‏ 

ونبداً ب محمد علي القصبجي (9١1835/14/1-آ1451/5/196)‏ رقد لحن في أُوّل شيابه (14) دورأء 
سبلت عل الأسطوانات بأصوات بعض المطريين » ولكن لم يصلنا منها إلا القليل, وإِن فقدانها يُعتبر خسارة كبوقء إذ أن 
( القصبجي ) يُعتبر من أقدر الملحتين . 

وهو لم يسن لأَم كلثوم أي شيء من الأدوار » مع أنه لحن خا الحاناً خالدة متنوعة من الصيخ الغنائية الثانية رذلك منذ 
عام 19176 وما بعد. 

والملحن الثاني : الشيخ زكريا أحد''؟ (14317/7/14-1847) وقد لسن ( 76) دور ومعظمها جيد أيضاً» 
بأسلوبه متين غالباً وجميل وفيه أصالة رعاطفة, يدل على نفهم بالغ ني صياغة هذا النوع من الألحان . 


:سس وقل إن مولقة كان في عام 185 وهلا ما أَرجّحه. 


والملحّن الثالث : سيّد درويش )١1957/3/16-18315/15/107(‏ وني سياد درويش بلغ الدور حدّ الكمال» 
حيث أعطاه طابعاً خاصاً في الطحين مع تجديد وتطوير بالغين . 

وقد لحن خلال عمره القصير عشرة أدوار » ركان يقوم بتلحين دورين آخرين حيا وافنه المنيّة . ووصل في تلحين الأدوار 
إلى أبعد مدى من القدرةء وقيبا تظهر امكاناته النادرة ومهارته ني الانتقالات بين الجمل اللحتيّة والمقاميّة . 


ُعتبر هذه الأدوار » تماذج نادرة لحنا القالب باشتالها على كل الخنصائص والسمات اللازبة لصيغة ومضمون الدور» 
وقد أصبحت هدفاً يُقتدى يه. 

ربرهن سيد درويش أيضاً على أن الموسيقا تصوبر وتعبير إلى جائب الطرب» -حبث أُنْه عمد في التلحين إلى اظهار 
المعاني الشعرية والتعبير عنبا يصدق وبالعمق الام سراء في مجالات التلحين أو في طريقة الأداء المدهشةء وذلك بعد أن كان 
الدور مجرد تطريب وانتقالات سس المقامات . 

يُعتبر أدوار ( سيّد ) أعمالاً رائعة في الموسيقا العربيّة لم يسعطع أحد من الملحدين حتى الآن أن يجاريها أو يقلدها لما فييا 
من فن عظم» وحسن صياغة وعمق ونضوجء تتطلب من موّديها أن يكون على أكمل وأقدر ما يكون من حسن الأداء . 

وسيّد درويش هو ذو عبقرية نادرة قل أن يجود انرمان بمثلهاء وهو ذو مواهب جمّة وخخاصة في التلحين. 

تمتاز ألحانه بالابتكار والعمق والتجديد والقوة والعلم والفن » وهي في الرقت نفسه نالية من التكلف ء قربية من النفس 
حببة» ومطابتة لمعاني الكلماتء وملا الجر النفسائي والحدف الذي يرمي إليه الشاعر أو الموضوع . 

واشتهر ( سيّد) في جميع الألحان التي انتجها للمسرحيات والأدوار العظيمة الفخمة والموشحات المُطربة . والطقاطيق 
الأغاني القرميّة والوطنية والاجتاعيّة . والمونولوجات الانتقاديّة والاصلاحيّة . وقد وضع ألحاناً لكل حالة من حالات المتمع . 
فكان مرسيقياً عيقرياً وحكيماً ووطنياً وثائراً على المستعمر , وهر يُعتبر عميد المدرسة الحديثة في التلحين. 


الدور وأمباب تأخره : 
وقد قل أداء الدور أو اتتشاره في الوقت الحاضر عمًا كان عليه سابقاً وذلك للأسباب الرئيية التالية: 


إن تلحين الدور الناجح يطلب من الملحن موهبة ومقدرة وعلماً وفهماً ونضجاً عل مترك كير بهذا غير 
ميسور حاليا . 

؟ يتطلب غناء الدور من موٌديه » المقدرة والمعرفة والمرونة وحسن التتقل بالأْعاد والقفلات ومعرفة الأصول والأحكام 
اللازمة لذلك » ومراعاة الأزمتة أو الضريات الايقاعية » والعاطفة الحقيقيّة و( التظليل) الصوني الفتي والتضو جء وبيان مواضع 
القوة والضعف والانسياب والمزج » واللين والنسوة والترقيق والتضخمم » واعطاء اللهسجة اللازبة في الأداء والتي يجب أن تكون 
مرائقة للمعنى الشعري» والتي يكن بها أحياناً اعطاء أكثر من معنى للكلمة الواحدة » وذلك عن طريق تكيت الأداء 
الصحيح السلع الغني بنبراته وأحكامه بما يمكُن المغني من السيطرة والقدرة بمهارة على التلاعب الصوتي الطيّب » وهذا غير 


كك الآن. 


7 والسبب الثالث يمكن اعتباره ؛ أمرأ نفسياً وهو يتعلق بالمستمعين » وتوضح هذا بما علي : ليس لكل قرد من التاس 
القدرة أو التبّل أو الثقافة السيّة الموسيقيّة لسماع واستساغة غناء الدورء لأنّه أصعب أنواع الصيغ الغنائيّة العريّة على أذن 
المستمع . 

وتوجد ناحية أخخرى أيضاً لما أهميتها عند الجمهور . وقد لمسئا ذلك منه ل مناسبات شتَّى , وهي : : عدم استطاعة 
المستمع مصورة عامّة تقبّل تكرار الألفاظ أو الكلمات نفسها أثناء غتاء الدور إذ أن منظومة الدور بكاملها حالياً تكو من 
أربعة أبيات أو ستة ة أو ثمانية فقط ٠»‏ ويستغرق أداؤها الغتاني ربع الساعة تفريياً' وهي لا تتطلب هذا الوقت » إن قيلت دون 
الاعادة والتكرار » ولكن الملّن يلجأ إلى تلحين الجملة الواحدة الشعريّة لحان متنوعة ومتعددة وتختلفة , ويتكرر ذلك في جمل 
ثانية. وهذا العسل هو من الأمور التي يتطلبيا أسلوب 7 تلحين الدور » وهذا التكرار هر الذي يمل اللحن طويلاًء ومطرياً 
وجالاً للسرور والنشرة العذبة في حين أن الكلمات المُلحنة تكون قليلة . 


والملاحظ عند الجمهور أنه دائماً يتم ويفئش عن الكلمة والمعائي الشعريّة أكثر بكثير من اهتامه بالمعاني الموسيقيّة 
لأنه يرى أن ذلك أكثر سهوله له» وهكذا بده لا يعطي الألحان الدرجة الأولى من الأغميّة » وهذا خطأ بالدسية انا حية 
الموسيقيّة . لأ القصد الأسامبي من سماع الموسيتًا هو الألدان أرلاً, ثم تأتي المعاني الشعريّة في الدرجة الثائّة . 


راكنا ل اراق نري الم يسام ماني رسعايها. الشيرية تنه روصع 6 دي 0 
00 الخدودة تردد» وتردد» فينفذ صبهء وقد ينسحب بعض المستمعين من الجلسة الغئائية أثناء غناء الدور للسببي 
الذي ذكرناه . 


ونشير هنا بضرورة الاصغاء والانتباه التام لنستطيع تفهم الألوان والصور الرائعة والمعاني التي تمويها ألحان الأدوار» 
لنستمتع بما فيبا من جمال وحسن صنعةء وبما تجلبه لنا من سرور » وبما تحويه من أفكار لنيّة عالية وقوة صياغة . 


إن صيغة الدور ذاتها موضوعة بطريقة لأحداث أكبر تأثير وأعظم وقع للتطريب الباشر المملرهء بالحيويّة والنشاط 
والمركة » والذي يسيطر على مشاعر السامع ونفسيته ؛ وعلى سبيل المقارنة» يمكن لنا أن تأني بمثال آخر يُظهر لنا كيف أن 
بعض الستمعين يِبحَمّون بالكلمة أكثر من اهتامهم بالألمان. ويكقيئا من أجل ذلك ذكر أغنية واحدة من الأغاني الشعبيّة 
الرخيعسة جداً كأغنية (ياسليمى ) فنرى أن الغناء يستمر بها أو بغيرها بما يمائلها الساعات الطوال عل لمن هزيل وقصير 
لايتجاوز نصف أسطر مدرج موسيقي ويكرر هذا اللحن المحدرد مرات عديدة جداً ويستغرق أكثر من ساعة من الزمن 
ومع ذلك لا يحصل أي ملل أو ضجر أو تذمّر عند بعض المتمعين لأن الكلام يتجدد عند انتباء كل مرّة من ن اعادة هذا 
ا لسر ب كساى الل اتيف انتيل امنا جيل الل ار أذ مذ لضن وليه لال عرد بدن 
المستمعين !! فيفضلرتها عن لمان الأدوار . وهكذا .. < رَحَلقتاكم أطواراً 4 . 


والسيبي الرايع هر ظهور ميغ جديدة في التأليف العري الغناني , والتي زاحمت غتاع الدور. بالاقافة إل انتشار 
لأغاني الشعية البسيعلة والسهلة الخال » وأيضاً أغاني الأفلام » والموسيقا التصويرية التابعة لما التي دعت الملحنين للاتجاه في 
ع سرغ من التأليف بالاضافة إلى الأغاني الاذاعيّة القصيق» رأوبيجات المسارح . 


وفي عام ١911/‏ ظهر غناء (المونولوج ) وهي كلمة أججية معنأها القناء» الأحادي. 0 الانرادي ولتشرح خدة 


الصيغة ني امجال اخصصى لا . ثم تطور تلحين المونولوج فيما بعد ؛ وأطلق على نوع من القصائد الشعرية الحديثة المدحررة من 
ناحيتي النظم والتلحين . 

م ترقت ألخان الطقاطيق كثراً عمًا كانت عليه » وهذان التوعان من الغناء انتشرا اتتشاراً واسعاً عند المسشمع العرني » 
وقد برع'ني هذا النوع من التلحين كل من الأمائذة : محمد القصبججي وزكريا أحمد وتحمد عيد الوهاب ورياض الستباطي . 


وهذا الاتشار كان من الأسباب التي أونفت تيار غناء القصائد والتوايح والأدرار» ول يقف الأمر عند هذا الحدٌ بل 
أعمذت الأغاني الشعييّة الرخيصة منها تجد رواجاً كبرراً, الأمر الذي كان له أسواً النعائج عل التأليق والانتاج العاليء» وأيضاً 
على نفسية ة المستمع, وبعد فترة من الزمن »2 عادت القميدة إلى الاثتعاش عل أيدي الملحن رياض الستباطي ٠‏ ثم عادت 
التواشيح أيضاً لتأخذ مكانبها الحسن الذي تستحقه . وبعد ذلك وأخبرأ ظهرت بعض البوادر الطيّبة لرجوع (الدور) أيضاء 
ومن المُنتظر له أن يحظى هشيء مما يستحقه من الفهم والتقدير . 


وقد اشر المغتون والفنّيات حالياً في تقديم هذا اللون من الغناء ول يلق معارضة . وسيزداد حسن تقبله حينا يكار أداؤه 
وترديده والاظلاع على طرق صياغته وتفهمها . 


وقد برهن التاريخ والواقع أن ذوق الجمهور لا يقف جامدأء بل هو قابل للتطور والتقدم وهو يستمع غاليا إلى ما يُْدم 
إليد سس ألوان. وأصناف الماع والغناء الحديك منها والقديم ‏ ولذلك كان م واجب الملحنين والمغتين تقديم الانتاج اسن 
المفضّل دائماً » وهذا من الواجيات الوطنية والقوميّة والاجتاعيّة والفنية والخلقيّة , 


وما أويدناه من التحليل هو من أهم الأسباب التي أَدت إل التقليل من تقد الأدوار منف الحرب العاميّة الثانية . بين 
كانت ف مطلع القرن العشرين في غاية الازدهار . فهل نحن سائرون من الناحية الفنيّة إلى الأمام أم إلى الوراء .. ! 


وقد ظهر الآن نوع جديد من الصيغ الغناليّة العريّة . هر مزع من المونولرج والطقطوقة » ولحته طوبل جداً. يا 
ظهرت القصائد الطويلة أكثر من اللازم ؛ وطول اللحن ليس دليلاً على عظمته » بل عظمة الشيء في جوهره . 


وني رأينا َه لا نيوز الاطالة إلا إذا تطلب الأمر ذلك . مع امحافظة دائساً على قوة اللحن : من حيث البناء والموضوع 
والتأثير الحسن الحقيقي . 


ومن عيوب بعض المغتين في الرقت الماضر . أنّهم أثناء غناء الدور وقبل الاثباء منه يلجأون إلى ادخال بعض ميخ 
أخرى من الغناء, كالقصيدة والوال مثلاً وحتى بعض القدرد الشعبيّة. فيؤدونها ومن ثم يعودون إلى تنمة غناء الدور حتى 
نايت » وإِنّ هذا العمل هو تشور يه صارخ لصيغة الدور واضعاف لشخصيّته . وهو شدوذ سبئ » يجب الاقلاع عن لأن ين 
الدور وحده له من القرة والوجود والتأثير الحسن الأر الذي يجعله قادرا على أن يقف وحده عالياً » يثبت وجوده وسحره على 
المستمعين » دون حاجة إلى ديم أشياء ثانية فيه تؤدي إلى فماد الذوق » والاساءة إلى عظمة صيفة الدور التي تُعتبر من أهم 
الصيغ الغتائية في التاليف الموسيغيّة العربيّة ؛ صوص اً أن غناء الدور لا يكون عادة قي بداية الوصلة الغنائية» بل في آخرها . 
حيث تسيقه المعزوفات والمقدمات الموسيقيّة الآلية وغناء التواشيح» ثم التقاسم الفرديّة على الآلات » والغتاء بلنظتي (يا ليل يا 
عين )» والموال والقصيدة . ويمكن أن تُننّى الأهزوجة والمرنولوج أيضأً . إذأ لا حاجة لاضاقة أي ألحان دخيلة لصيغة الدور . 


ونحن لا نعارض في أَيّة تمسينات حقيقيّة نُضاف إلى صيق التأليف عندنا أو تعديلها لا هو أفضلء على أن لا تكون 
( خبط عشراء ) » ولا يكون التقدم بالمسخ والتشويه ! . 

وني نباية هذا البحث نكون قد استعرضنا مراحل الدور وأوضاعه استعراضاً وامعاً منف يدايته البسيطة المطربة .. ومن 
ثم إلى تطوره باتجاهه نحو الطرق الفنيّة والصياغة العالية » وأتمذه في السير المتواصل تحر الكمال . 


أذوار: مس تمحين محسد عيد الرحم الشهير بالمسلوب. ر4لا8_1١/0ا/1959)‏ 


المي إنس ]سسيسيه| اعم | 


خب لكات أيضأً إلى اساممل حوري 


ذكر كناب ويهدان ) أنه من مقام عراق 
له لين أخر من ماقام الام 


با لايل الأإساف عبر حرسي لوم 
)ا تف تنايق لتيل أيه 
با على تر نيه دلاتك 


يسب لله أيضاً إلى عيدة المامول 


يب ته ليضاً إلى عد عثاد امول 
فد لين أأخبر .من مقلم لست تلحهين محمد غنات 


من مقاعياقٍ شوري ركثر جهار) 


زف رصالك ندعي لان 


اسم الشاعر 


عيد ذالي حلي 

عبد المي حلمي + سفيماك أهر هنويد » بقجمة صاذاق 

عرسل القبلايي ٠‏ زكي عله يننهه زكي عراد من عقام البارئد 
سليماك أير. حلوة 


عيد المي طي؛ مد ماله ميد مكاري؟ 
عل نطري 


عور فراعم شنيق كب اللحين ذل اللسلوب ١‏ وعسيد كلامل 
ينمه إل الامرل ؛ بالبعش بنبرته عد عباك 


للنتون الذين سبتكرا الألمان بأصواتيم 


عبد ابي حليء مساق أيو دلوود؛ تسد 
وكي عرزدء مالم عهد الى . 


نا م مسري امال 


عند الدرويش يرسل للتيلاوي, عبد سالم: عند سليء غل 
عبد يارب : لبماك أبر داويد» عانكة حنمن 
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لحتو ال الح لت 1 الات ككل 


براهي شفيق نسب اللحين فيد عثان. يكامل) 
ذققنى به لل عق فتابرل ار 
تنسب اديه إلى عصرد الأطرثري أيضاً 


أدوار من تلحين عبده الحامولي 


عسرد البيلاني يدسب #بلحين [ل سيره اللضرارز 
عسرد الإرلاق مسب #لخين إل عيد احير 
السلرب 


جاقي اليل رللكأس في بده 


صرل عميرل ف كير اكرام 
كل برع أشكي من ججبرفح للبي 
ا منبة الأب جد 


يعارل عذولي سار نمال 


سيرف لراعظ حمسي 
كان مالي في حبكت 
لاايا هين ليا سليره 1ه يا جميل 


با فى الكرام شوف سقمي 
أنا قبي قي حرى 


سايماق أبر «فويد» رسف للتيلايي. عسد سلما لسبت الكئساث إل على الايثي أبناً 
عبد الى لمي حالم ميد الى . اسبافيل 

شبائة, فرقة نييرة أحمد فرهد 

عبد المي لمي 

بيسف الخيلاري, عبد التي حطمن ٠‏ زكي عرلق 

مالم عبد هلم . فرقة حهد اللي ليرة 

يرست اللفيلاري, عبد المي حطسيء علي عبد 

الباري: مسد السيع. سيد عاشي ؛ زكي مرقق 


عسرد الال جب لمن إل أحد غية 


الفثيث الدين سبلي الأفاته بأسراتهم 


مد ناألء سليسال أير هاويد ١‏ تقررة نستي 


ذكر سرد كبر بأن الدحن م عقام هار 
ختام اللياب لي ولاه لإلعة عسي 


دير سيط يب لليرل 


لنت ةا مما المادكست 
| | 


عيد ابي ملسي ء شائية أحي حي مس مقاء الرنست (للمسايت) 
عند مال الكبر 
مني اللنإلاال وب لضن إي أحمد لي سراي 
الفال 
بوسف الميلايئي. عية المي طلسي . مساك السيح حب راقن كابيل هذا البحن قعمف كلك 
سايساك قر دابرذ. أا الكنساية. ماخ مد 
دلي . عينس ينيدي ترفة بويرة 


ع مسب أفنه يجرت 


حب سحي عليه 
قا اسن عن بي 
١‏ مما لهاع ميد اداه فى تمم 


أدوار من تلحين تعمد عتان 


عمد دس اسشمصتم| عد | 


عل عبد الباري,ه سايساك أَبو جفريد: داويد ب 

نما الككاية , عرم حتات. ماري جباا» 

امخيري ٠‏ مسف العتيي ١‏ قرقة امريرة ٠‏ وكتى عرد ه 

عالاقة حمسن ء كسد خيوتيه 

سيد صفتي. عسد صادق (ليقاج سماعي دارج ) لشنه ابرلدي ظذال 

حبر كر 

سيد صلتي راسث نز 

رسف الميلازيي , غيد تلحي عطي سلانة 

-بجازي ١‏ زكي مرلدء صالم عبد التي ١‏ غرقة تويرة. 

لرلة حسين ينيد 

على عبد الباري. ماليمات أبر دازيد ١‏ تظريد | له امن اآخبر من مقام فبفوند (للسساوب) 

-يسلى ؛ بديعة مادق 

عيد انأيبى حلمي د عل غببد البلوي. مالامة 

حجاوي 
طلق اللبقا من عبر فيد ذلمي ستلمي, مسد لب نسب للحن لمبسرد دراي أيداً 
غددا وذمدا نين زمقام ذافينين) . 5 عمد السبع: أحمه كريد سليساك أبر قثرية: 

زكرا أمدء مالم عيد ابي : محمد تتشيل , غبار 

البلينسي. خرقة لويرة 


اقتلب سألم من زبات أبره إليلك 
لكر كي ١‏ للى لال 
مليكي أنا عبدك 


با ثلى عابف أُترل أسيّه 


الجر ف لس كه 


بوسف الليلازتي . عيد لني -طميء بعد ر 
مد لذج سيد صقني 

رسف الخبلارض . عبق فلمي بلسي : مارك 
سيد صقتني » مالم عبد اليم حسن الامولي 
ابزاجير شافي. مسد الصقوا. صباح فخرني , فرا 
لريرةء عليا #قطيب ؛ لطفي برشتاق. محمد 
خيري 


لني يا ميا ميد يليد بالرصال 
نحساتك 
لدي ما جمهل بعشل ولككن بقليية بر | غسسك الفرويل 
تتإدي رليك متكي الال 
الفسب من أل نظلرة ملست ريحي 
الال 
لاني ري ينبحت ليل 1 يرسف التيلارني. عبد اناي حكسي ١‏ عل خياد 
اليلرني » سايساك أير دازيد سيد صلتي: عزيز 
غيانء ماري ياك ٠.‏ عباس الرليدي. قرقة نريرة 
كل هين كني من ججرات قلي ارود خسني يب علا ظفرر أيشاً ول عبن للتامرل 


زقة فيو 


عيد لي لمي 
برشل اللاي » عد التي جلميء عمد سللع 
عل قارث » سيّد صفتي + أنها الكسسارية » سٍ 
حباد. صالم عبد للليء هبد التي السيداء 3 
لير 

عيد الم حلش صالح عي اللي شاية 


لير العبرن شرف وان 
ا لذ فاج يا عله فرضا 
ها قلعي مين تفل للك تعشق 


عيد المي حظمية عبسل سليمء ارود دشني 


أبن (لقسلوبع هنا الدرر من مقام ياق 


رسف الثيالاوي؛ عبد داني -تلمي» غحمد لنيب! تنسب كال قلعي للحن (للامولي) 


.صالح عيد دبي : غمبرد مرسي : لرقة لور قرلة 
-حسين اليد 


عبد المي حقمي: تاباك آبر تلريد 
عيد لاني سلمي؛ سلبنات أير داريدء هدجمة 
ماف . 


يد في سعلمي “عل خوك ضالم عيد 


عيد قي حلمي» صاخ هبد المي 

عيد ذاني حلمي . سلائة سجازي: عمد سل 

الكبيره عد تميب: باديعة صايلق 

عيد في سلسي؛ آنا الككابرة » عبد تيب | الي تا 
حيد: ذالي عطي + ميّد صلتي » قد شيب 

"عبد دلي لمي عل عزد البمري: تارود 85 

منليمات أبر-حاريد» وكي عراد” 

عيد لبي ملسي عتمد ليب : أقك مايرء 

غبيد السيع؛ صالح عيذ الي 


عبد الي حطسي » خلويد مستي ؛ مالم يد 


مد كيب 
بيسف للنيلاتج عد التي حلمي: مليماث 
داويده مسد للسيع ؛ صالح عبد الثتي 


عيد الي مطلمي : حلزيد حمستي 


أدوار من تلحين أحجد غيمة 


نسب اللحن كلمل المي ( امول ) 


ل اح 1 ال واكك 
كيل داب عتبال كل لانم سليما أبر. دارود 
ل كيال فلمب ما لان فرج عشولل سيد البرلاق ٠‏ ماري جتران 


د | 1 | لا 


سصدصتة | امه 0 
ححص ال الاو الا 


لاطت 


صصيدس | | 0000| 


عدم جره 
ها روح النفرس فلبي حبك عيد هاي سلسي ١‏ ايسان قير لوية 
با فلي جرحت القلب ذاو معد إتدييس ٠‏ زكثي مراة 


امجوه دس 


أدوار من تلحين تحمود المخضراوي 


تح اح 


سلانة مبداري 
اجو علير نسب كال للحي اللسن ( السلوب) 
ميرد ليلاي أحد حنئن؛ كي عراد 


منام يال شوري. 

عيد فلي حلمي تفل تسود 'كمل أن اللحن من عقام ما 
عنام وال شرري 

ملامة صسجاري 


مله مامه 
لأجبل في عرلك السير طيعي ١‏ 
ما لحب غك يأنت نهجة نبي عيد لأبي لني : تارود حبني سه القححن (للسقرب ) أيضاً ولدتريد حم 


المتتطت: 
مشيس | | 1 ا 


لمحتت سح 


أحب للقن خائص م للفاهب 
البلبل جال يقال في سمح برصلك 
حبيب الردي أبن بو 

حي الذكر إن رأيت اسع دائم 
قتي كلبي كي والدلال بلفجر ليه 
اند تلوق انلك 


قل لي رأيث ليه لي لاك 


أدوار من تلحين ابراهم القبالى 


عل عبد البارقه» ابرنيم لقيال ١‏ سد مسلتي ؟ | راسث: مجلس رو 


نيه من مقام سلؤكار 


له لين أأخدر من مقام بياقي فيمد غنان 


ماسم 


ابمتكيا 


من مقام حجعاز كار كردي اسنم الشاعر للفترن اللين سيّليا اللفان بأمنيايهم 


تت حت 5 0 


ل كل الت 2 ا 2 32 
اكاك ع سك توتحا المت 5-2 


لد 


سيد صلختي ١‏ ابراعي. قيال 


يمف الميلاري. عبد المي بلسي : علي عيد 
الباري: ركي مراد 


افرلة نويرة) اوقة حبسين. -جتيد 
سيد صقتى ه محمد غاري. قرقة تويرة 


زكلي مزلد 


لونم القباقي . سيد صفتي 


000000 

كاوود , لبرلهير لقيال , متمد السيع. سيد التي 

سبد صلتي 

يرسك اليلانيي» جللى عبد البارتي» سايساك أبر | يال للا 
تارود , سيد صلقي رودية عيد لفق عبد 

مايل 

ذكي مرتد 

سايساك أيو دلويد: سياد عالتي 


هد لت 
في مطلع لأس ألراحي 


لصت ]دص | سصعصي | احم | 


عمد طييا © بقن )يل ققدي 


عدت اك 
أيا خرامي له العجب يرسق لخبلاو 
تطبحكتي ا هواسد في طراني عند مل 


أدوار من تلحين علي القصبجي والد الملحن الكبير محمد القصبجى 


يفيك يصنك تي اتكيف أحد عاثرر سبد كاري 
رهبت ربلل أمادر بالسدر مستدهة 


من مقام ياي شوري نسم للشاعر 


لاطت 
حت 1 الا الاك 


مشت | |0 ا 


أنا الترنم يأنت الجمال 
جبال ضامتك دلالك 
المي ها سر المي 
حسن طبع الى قتي 
تؤئدي أمزه عجيب 


ايع خلب اع لين 
نا طاع اللسند ترج لي 


ها قبي حبك من سين 

.باعين دمرعلك في النرفم 

يا نلى لرى لر حكم جل القككد 
با ما لزه في ,فرك 


أقزار هن تلحين داوود حستي 


سيد صقت » سايساك أبر داويد» فد اليه 
سيد مكاري 
ذكي مرلد 
اسليماك أبر دلوو » سيد صايتي : ياي" 
قرقة لريية 
مقام كردلا ريدن 


عه ليل ميلد في اك د" ١‏ 


صاخ عد نمي 

خبية الما 

سيف على و زكي برذ 

عالح كيد اللي : علوي جيان : تور لدي > عرص ها م3 
خري 


عي الدين يغيرث؛ كي عرلا حائد مربي 

ييف اقيلاويء عل عبد اليازي ه محمد مالمء 
محمد سبع ء سود صلتي ‏ صالح جيد الحي : ماري 
اجبواد» اكارع. سود ؛ عيد الرمن عطة 

دية النقًا 

ل كتين 

صاخ مد دي 


كبا أجيد 


ميد صلتي 


شما تكست 
لجسي حمس 222 اسك 


لحت سه 
جع حك نح و اسه 


اسم الشاعر المغنون القذين ارا اللفان بأضرابي 


م اله 
سم | إمه | ا 


سه لمحسن 1 
لمتحت الا 10001 لاا 


عسرد اليرلاقل ».سيد صغثي » كي مرفظ 


لمحت لاه 


ميد صلتي : كي مرادء مني للهدية؛ مالم 


لي لذلغة القاهرة في ت 1 1158 


سئهة حستين 


ذكي مرفدء صباح قطري ١‏ عسل شري جات 
شبلل 


تارود ؛ غلٍ عيد الباري» سيد صلشي جد سا 
جحبى المعيدي. منيّة -سنينء آمال سئي 
لم كفني 


سيد عسقثي »2 جاريد. سمستى ٠‏ التصرد مزسيي 6 قرقة 
ازيرة» عمد نمال ومن سلب 
سيد ضنتي : سال عبد ا الي ١‏ عنمد لحايي 


سنية حسلين 


ىن المسقل لاك تتيه 
شرف دي نجيال يا لآم ١‏ 0 
٠ 0‏ مد سلتي ؛ جازيد حستيء 
انال العتفد قدي َ علي عرد الباري 
عل هدق 0 
احليقى 
الغرئم في الب متكتوب ا اميت ادسية 


الحا ال ال تي الا 
اتاب ف يدك مدناق سيد صفتي + ماري جيراك :. عمد علق 
ودعت روي رحبي أ بردعني الحيه كرقاء لزوجته 


عبد الل حشسى» سالج عبد تابي 
عبد لبي حلبي » على عبد اليازيه؛ سد 


ود هذا النرر في لاكحة مود ا ملطواوي, 
خنه أيضا (لفسلرب) وإد تكرى بطرس ت 


الداتتكك قن الكت ال 


انخاظ حبسي و٠‏ نامن لؤقدني راح لني 
كتنب ملك قلي ريوجي 
سكم حلي للارقم أكرث. أسير الجمال 


ا أحل لوي طبع تلاح بمجرا 

ما تابي ما كنت مالي م العشق ب طرل هذاتي 
٠‏ تأي اير ادك إن "كدت يدك 'تطيب 
دلب مكتيب ع العداق وبين يقث وليه 


أدوار من تلحين الشيخ محمود صبح 


اسم الشاهر الوك الذبى سجّلوا الأقان بأصراتهم 


أدوار من تلحين محمد القصبجي 


ها قثوي ناك + الل جر للك 

ما يعجيوش حي العجي. 

غلل غي الثمر والكاش 

وطن جمالك للدي رن عليك يمام 
كيماله ارحاث. بالدلال غمايل علي ** 


* يوت هلم الكلمات ذلها في مصدبر آخر إن! متظرية يظيقة للوال : 
** لكين عمد الفصيجي (18) خوناء وإ ينية الأار فني لم تأث على ذكرها لا لملم عنبا شيئاً 


أدوار من تلحين زكريا أمد 


م ]سس ] سصصصية 


خجاء ركيها أحبد وليل مرقد لي سهرة خناصة رقه 
إسدى الفرك النتائية الإائية 
ماري يقن » مالم عبد فلن 
للنية ناد غحه عام ©1575 


أدوار من نلحين سيّد درويش* 


ال اح الس 


سياد مرهئي: عند ليحر 

سيف خرؤيشن؛ عند الجر 

تسمد ألورء مد اليحرا؛ قرقة الريرة 

سياد شريني كناد ليحر عيفي الللبدي 
سياد اترييش» زكي مرلدء عاد بجر 

سيد جرويشى, وكلي مرفدء سماد اليحرء قرقة ئيرة 


سيد فرهتي» وكريا لمعيد. عبد البجرء صالج 
عيد لقي ؛ لرر دكن كارع عندود ؛ صباح " 
فرق ليوة: سيد لني 

سام مرويش + يمك الببدخر ؛ سيان #بماة 
شبفة ه بباض السنياطيء قرقة. تييرة 


* ولك عورف ف يكتمل تلحينهما بسبب وتنه اللجاتها , 
+ الأدوار مرية عبسب فمن النبقة. 


أدوار هن تلحين محمد عبد الوهاب 


١‏ إلى أحيك سبيرث تكري 


د ولث الزحيل كاذكفي با عهن دمدعاً 


با عر فيه كدي لي في لسستى بلدتي للرء 


لقال مال للجمال 


ينم الرداع يا ما ديت على قلرب أل البرى 


كل سالعة عابي 

لا لا كل حي 

وا تل الرح ثلث للرام 
ها ابي ماثلت والكرام 


أل ما نفعك حيتك 


بتائبتى لأغل ما عليثت هراك من كتر ماك 


لوائئح بأسماء الأدوار التي لم نعثر على أمماء ملحنيباء هرتبة 
حسب الحروب الهجائية 


أن نبي في المشق بارع (للن الرع 

أنت أمل الببر مدي 

(ططه سيد ساقي ) وعبد المي «طمي» وغل هيد ليزي 
أنت لي سلطان با بديع امال 

أنت ملك وين أذ 

آلسم بلادنا يا يض 

إن لال جطاك.يا جيل ( ملحن كترتيح أبناً يال) 
كيل شرام فى جمائك 

م من اقلب للع 

أمرى جيل حلر الأثقاظ 


3 
2 


ب 


+ 2# ج57جعع+7 ++ ع#مخع 


أعرى غزال تركي بسيني ايساق 
ايا حيسن سايرل 


.نا بلحي الجمال وكلي بتي (طريقا تيشبيع) 
يلعي اإسال ببالي قده 

جحلف ليه ما لكغمني ( طريفة طلقطرقة) غداء مد لور 
بدر السعانة (شناد عيد ذلي عطميع 

بزيادة 16 تبي عليك (خناء ألبين حسدين سالم) 

بعد المياهب صعب غتدي 

بليل الأقراح قلى 4 بحاش السندني 

قبل في فروض ينتى غات 

لايل مذ الأترقع 


تطول 6 ليل دي علي أنا (غناء عيد المي سلمي) 


تمال يا خهال بيبة جماله (إطربقة تينيح ناه سيد ملني) 


الضاح وا الرماك ( طريقة طنطولة ) نام كي مرقد 
توق ب طرة توق (إطريتة طتطرلق 


ججاد من بعد الأنية 

جرح كيتدش وال الزل. أه 
جل اللي عا الأزلاك 
مسرا جمع قكيايب 

جبادي في سيل ذافب متدم 


لنب علمتي الركاز تله كي مرقة) 


خاب يا وفلني عند 


حبيب قلي بقبيه 13 

ييه من بعده جاز عاق 

حييت جيل اله بان 

حجر ما بتر اللهم 

حي ميك املاح ( هه الأتلعي كترشيع من التبارد) 
حم فقيرب ودادي 


11 


1 


جه 1ج 11 9 +]آع* 


حون قير لح أقول للك ايه ( طريظة طلطولة) 

حمسن الرجاد الردقد لمدمسن 

كم اللرى هل اقناس ساير. ناك سككينة حسيق) 
حر الجمال ها شأفترة (طريقة: الطتطرقة] للجاء أب 
ملز جيل لمر غيل 

حلر نفان والدلال 

حياة الثلب بعال اليب ( تام ماري جبياة) 


نح ءا علولٍ مالك ال 

مال لني ترصل 

ردقيه لسن يدكيلك 

ررح قلوئد حك يا نلس 

روحي وريسك ف دي رما كانرا سوا 

روض اللناسن. يعجيني (طريقة طلطيلةء خناء سبد شطا) 


زد ليام رقب 

إظرل يلي الشييا 

فلي ترر المينه 

زلرل لير المين 

ؤيات الأنس فيه رئدمة (لناء سيد سمتي» 
وباك قلنة "كله طرب. 


سبال سبال سيدي ابييل 

سبال سهام العين (الشننه. لكسلوب من الراست) 
سلطان هراك .يا عادل 

السلا كر شنى 

سثرقي مالي 

سمح لي بطيب الئنا 

سمح لي زبئل برص الدسمل 

سيام اللحظ قاتشن 


9 
8 جوع 9ج 75ج 
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ميهي اسيل غلب عنى 
سمدي ريز ثر عدل تربي 


شجالي المرى ودعال 

شت ملباك امسن ملطان 

شك إل سيب القلب من الرند 

شكيت لطن قلرى 

شرف حال با حلااك حلي (خناء عيد اللي لمي 
شوك يا لدبي :لع ابيب 

مدل الودة جيني 

سورت المناع على عرد ل اروس 


علي أنى الوعبًا 


عادي الاح ها جعلتي 
علول شترم وندك 


حدق الال جرال 

امدق كله لسيكة 

عدلك سبب ذلي سهدي 
عفينا لطس وسمينا وشمناهم 
على الحديد اليد كي 

عل شان ما آمك ميجرل 
المرإذل ليه الرمني 

أعيد الأرامكا يشرلا 


الترام بإطب خالب. 

النجر أعر لخ (غتام عد لهي حلمي) 

ريد جماتك قريد 

خرن مايل حبسي بلقفاسن 

تاد فلي شجرث ليلا الدسرع لانكرى (خدله أبو داريد) 


الدرّقد من برع شاتك ل هياك مجررح (غناء عبد القطيق 1533 


نادي في هراك زإدل (غاء ميد -سالتي)» 
تتقدي يا نك مليك سال نيك 
تبي ا اليك وغناء. زكى عراد) 

في حب اذك فاليال 

لى حك يقامي بالثاني 

في داببٌ تديّت بدي 

لي هاب ياما بعشيب 

ل الرييض رأيث سنن اسيل 


ل ملس اقرخ مليث اللدام (ل ناين آخبر من عقام جهارك: | . 


ل عرى الليد ل نؤلد يلاك 


د14 2 181 ,]7ددع + عكوم زع 1# لوجوع 


علا ليالي لقنا ثمر سيتة عجب يال 
باتني فيرب شكا عله ( طربقة طقطرقة) هرم سكين للب الماش ميق 
ع مطيع الأثر أنا وحدي عاق 
ا صل ادن ب ممشول يلعل فل كلانه 5 
ال اللكقد وإلمسب (لخناء صالم عبد الي) ال مليك الأنسن مال أمين بريد 
ذل نا قيضب من بعد الماك المرييه هزام 
لد اهار كسيد للك 3 من حت أل السماح (غطاء كي مياد 
فده الك فا لقي وخا سد سام بال عن رأى كس الضجى .اتبيه هوام 
9 م من قبل ما أفظر بعيبى دلت ولك عرلق 
0 م من مبسسملك لإحنيث ويلح رسك 
المي اشتكى من لالز الخرلم جهاركاء ميتي أبدس النشي (له الحين عر ب 
ا 5 عن يوم رليت هدع الجسال (خار ملح عبد لليّ) 
اللاب طارح عيول لاتب سعب للرلس ناي ياي 
قلمي كال لي (داغ ركيّة خمدان) يي 
لبي يبلك لي مني يا جعجل 0 
القلب نكم يكم ياي 0 
0 ا يال خرري 
كل في مالك يا جبيل ما عاش من شازك سيهارلاء 
تل ندم شف رإلي* بارند 5 
فى لي يا بل تل لي (غناء عيد اللي سلمي) حرام ير 
تيليا لي يا أعل قاببّة إغناء ميّد حظا) 0 
هراك 
كان ل غلبي من وبا (خناء سليباك أير فاويد) 6 
كحيل لين غطليف الذلت (طريقة طقطرقة) 
كفي .يا بدر تعلجني (لحاء ععديد البيلاق) د 
م أنين و تيل 5 
لأمسمل لي ديك الصير طيعي كه 
لم لحجب عن لمنزال ٠‏ . 
ا بدا طيف للبيب (ختاء قور بتلمل) عم 
ا سأل عي العلول عن أصل حبي بابب يال 
ممع بي يليب اللنا (له كن سنجلق وآغر منبا) 00 
و لويد تيل جيني (له لين يلي وآغبر منبا) 
لر كان علولي كبس بال يترله (خداء تميسة المعرية) 
طلطوقة يا أسيل للد سرئك عبدك هيلة عرق 
لال افرح مادت :ما لاحي خدام صا عبد الفيّ) واكلى سيت فشني حجتر 
يا الل “كريث اللتاد بالصد. وللجراك مال 
ما أحل رقرله آتين عداق (غناء نيد شط وشيم أمين يا بغي امال لومم 375 
00 يا. بدر طالت رعاش لسك 
ما أتكرش أن الي حا تار يا بر لمفديد الرريي حرام 
ما كانش يتخطر بالواة من بعاد عطالان ها بر الأميون الماية ولعي لابين حجار 
دا كالش بطر باليليد من بعد عجيك ا بز الميوث الكدايل ويا ظريف الشسايل حولم 


مالك بمدكي (خناء عبد المي حلمي) 


ا قلسي تعشق ليه (له السطرانا) مستمار 
ا لب حك لله المجائب (له لمن جهاركم رآشر سبا) 

5 يا لي بعليك ا كل جرام 
بجر ميلا سهراق والدلس نال با علب م مرة تيل في (خناء يرسق اهلارني) مالي شرري 
ترك ليه تكب فلي ل متي (خناه مسال عيد التي يا كبر تور خيس يالل 
ا ميل طعي عبكك يا لول حي حتى. يا لال (لخداء مين سمستين) نطريقة 
با حيب للمين خييلها (غناء ليل مطر) اما نت ميل سليقلك تكن 
نا حيسي الظلك ترح يا نا نت عيني رهنية وله اخيّة بيك (طريقة طنظية) 
با حقر اليه والأثفال كردا باما بقلي واشكي نك 
ها حار .كل لي عبنا شدك (خناء صَالج عيد ابيّ) با ما دتدة العرد عل الآلاك يلتى 
يا حلى القرذر يا فريك هانسن 5 با مسالبين يا لحل الله إخبان: عيد ادلي حطمي) 
ما جار يا اسكتدرال جرم يا بعر أمسك فال عتصام حمسي (إل (ختلء زكي عرلة) 

ب) حبلر يكفي ملالى طال عاينا فلطال جز كار يا من بسيل اللحظ لوحي 
با حل يكقي حلا طثل حلينا لطال حرم ١‏ من وى يت الأسيل 

يا حامر حتي باشجيثق مال يا من فتلي لد كتوى 

ما سليره يا حيبي مالك تعر حَجْلوْ جا من برى يلم ادل 

يا جام الأنوح ميرت اللرام عرنل نا مني الأييج حمل ميملك بن 
يا عطيل لأثات يا ألعر يبال 

يا قال اعلرول من حبسي يتمرل بارلا 


9 


يا مساق كان القذا للنامس 

يا :خروري تد وال 

با سيد عيوق يا لسر 

با نيدضٍ يا سيد اققلب لنظر با سردي لهم 
با صاحب لظ القاتن 

با طير علمبي الالامة 

ها غرثمي .يا تشججرل بإلميرن السيد كقرل 


» ثلى فلرى ثر سكم (غناك زكي قهمي‎ ٠6 
يا نان قيل علي طال‎ 

يا ندهن ايت خيلا 

يا نم الرعل هب عل ظننضة 

هشبه ترقبلك شصن اقيات (ختاه كي مراد) 
هديك [في (طيله مين نين 


* 2 21232 1 ا 
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يالظلب ترك للبة. زخناء هيداني حلمي) 


7 وغ وزع و جه # اج 7# اس 


با للب قصبير وقأكى 
,4 لنب ظرح للت ليام 


2 


في الموسيقا : التقسممء جمعها التقاسمء ويُقال في المفرد أيضاً: تقسيمة . 

التقاسم : هي عيارة عن ألنان حرّة مرتجملة » نُعزف على أي آلة موسيقية عربيية منفردة» ومن أي مقام تار . ومن 
الآلات الموسيقية التي هي في أساس تكوينبا تعطي أصواناً ممحتاغة تساعد في اظهار الجمال اللحني وتأئيه حسب 
الملموس عتد العرب . 

الثاني بأتواعه . والعود والقانون والكمان والبزق » رهذه من أهم الآلات الصالة لعزف التقاسيم . كا يمكن اجراء 
التقاميم أيضأ على بعض الآلات الغربية ومنها: البيانو» الفيولونسيل » الكلارينيت ء الفلوت » الأرغن ... ولكن تبقى الآلات 
العربية هي الأفضل في هذا الضمار. 

والتقسيمة الواحدة » هي لحن لجملة موسيقيّة على نحو ما من نواحي التفكير وترجمة الاحساس » يُراعى فيها شخصية 
المقام الموسيقي المُختار وأبعاده» وأن نكون ها بداية واضحة ومجال وتهاية ملحوظة . 

والتقاسيم إذاً تتكوّن من عدة تقسيمات أو جمل لحنيّة موسيقية يفصل بعضها عن بعض فواصل زبنية قصبرة جداً» 
ويراعى لي فكرما الانشائية العامة احسن الاقتياط وحسن الختام. وسيرد ايضاح ذلك قيما بعد. 

والتقاسم الجيّدة الناجحة » لا تأثير قري ساحر ويُعتبر من أجمل وأرق وأفضل أنواع العزف الآلي في المرسيقا العزبيّة ومن 
أكتيها طربا وقرياً إلى النفوس السليمة الذواقة ‏ 

طريقة اجراء القامسم 


المتمعين أيضاً. ويمكننا أن نذكر بعض الطرق العامّة للسير بهاء ولا نعتبرها بمثابة قاعدة أساسيّة. إذ أن حبريّة الاجراء 
سو قي مدن 


١‏ يجب أن تكون التقاسيم من وحي الخاطر يرتجلها العازف ؟إ يشاءء ويمكته أن يعبّر بها عن مشاعره وانفعلاته التي 
ستمدها من أعماق شعوره النفسي ومن سعة علمه ومن الجرٌ المحيط به في أثناء العزف . وبذلك يحصل ثاثير جيّد ووقم 


عتم 
- 


؟مراعاة سيطرة شخصية المقام الأسامبي الذي تنتسب إليه تلك التقاسيم وتركيزها في ذهن المستمع. وهذه 
للاحظة افا أعميتها الكبية؛ إذ أن الانتاج الموسيقي العربي كان قد أخذ ببذه الظاهرة منذ أمد بعيدء حيث أُنّ لا تأثراً 
خخاصاً . وكانت نتائجها جميلة ورائعة وأتحَادة » وها علاقة بعلم النفس » ول تأت هذه العادة بطريق المصادقة » بل أنّها تعود إلى 
نايب ودراسات كثيرة سابقة . 


ولكن الآن ومع لأسف الشديد لم تعد ثراعى هذه الناحية الحامة وذلك بسبب ضعف الثقافة الفنيّة عند البعض .. 
وبعد تثبيت شخصية ة المقام يجري الانتقال إلى مقامات أخمرى قرببة من المقام الأساسي لي ججولات متعددة ومتتوعة . م يجري 
نعمل على العودة إلى المقام الأساسي» ويمكن أن يكون ذلك على المراحل التالية : 


١‏ يُستحسن البدء يتقسيمة قصية وواضحة من حيث المقام المتصود وأبعاده الصرتيّة » تُراعى بها سهولة الغ 
7 ذم من 3 3 براعى بها سهو 


؟ ثم يجري العمل على عزف عدة تقاسم قصوةٍ أيضاً . ومن المقام نفسهء الغاية منها تنيت شخصيته بصورة 
راسخةء ولا يمكن تحديد مدة معيّنة لهذا الاجراء . إذ أن ذلك تابع إلى الجوٌ أو الوضع القائم اتعذ ومدى ما يسمح به الونت 
من مقع أو ضيق . وهذا ما يُقال أيضاً حتى في النقاسيم الكاملة وبصورة عامّة . 


يمكن أيضاً للموسيقي أن يختار جملاً موسيقيّة طويلة بدلاً من القصيرة» وهذا الأمر هو أكار صعوبة على الموسيقي 
»على المستمع أيضاً» ولا شلك في أن الموسيقي الموهوب والعالم يستطيع أن يودي ذلك بنجاح تام . والتقسيمة الطويلة الناجحة 
هي أفضل من زميلتها القصية من الناحية الفنية . 


بعد ذلك يمكن للعازف أن ينتقل إلى مقامات أخرى قرببة من المقام الختار ويسير بها رويداً رويد في ابتعاد عن 
امقام الأمي, ويُسشحسن أن تكون هذه الاتتقالات عرضيّة غير أساسيّة وأن تجري بتصرف حسن . 


بعد الجرلات المتقدمة الذكر يمكن للموسيقي أن يعود بالتدرج أيضاً إلى المقام الأصل » أو أنه يفاجئ الستمعين 
5 امل أن كرو يعن اناج مُدهشة وبليغة وفنيّة ومستحكمة وإلّا فإن الفشل فير هذا ميسور جداً . 
ويكن القول ني أن دهشة المفاجأة السارّة نُستوعب ويُدرك بعد سماعها مباشرة دون انعظار» ؟ يدرك فوراً اليب في وجردها 


بوقتبا ويشكلها . 


أمَا المفاجأة الفاشلة فهي التي لا تُدرك أبداً ويبقى المستمع في حي من أمره ومن أمر الموسيقاء وتحصل الضجر 
عوضا عن الطرب , 


هذا البند هام جداً لأنه يتعلق بالقفل أي بنهايات الجمل الموسيقيّة بسيقيّة التي تتكوّن منبا العقاسيم » ويقال له بالعاميّة 

(!اخط) . والقفلة الناجحة تزيد في قوة مال التقسيمة » وها تأثير كير ملموس . وإن التقاسيم مهما كانت بليغة وجيدة» 
فإنها تفقد قيمتها الفنيّة تقريياً إن لم يكن القفل بها جيّداً أو رائعاً . وطريقة القغلات تختص بها الموسيغا العريّة دون سواهاء 
وهي كسب اللسّن روتقاً وجمالاً وبا وحياة . وكثيرا ما ينتظر المستمعون ( القفلة ) في التقسيمة لتجدد حيوتهم » حتى إذا ما 
وقعت انطلقت الألسن بعيارات الاعجاب والتقدير . 

ولا يشك أحد مطلقاً في ما تفعله القفلات الرائعة من الوقع الحسن في نفوبى المستمعين . ولا يمكن تحديد أنواع 
القفلات , حيث أنها تتبع لذوق وطربقة كل عازف . منبا مثلء ما يتكوّن من صوت واحد قبل الاضتقراره أو من 
صيتين ؛ أو أكثر حتى يلغ ما بنوف عن ثمائية أصرات ‏ يديا العازف أحياناً ببطء أو بسرعة زائدة ومهارة فائقة وجمال 
ملحوظ لكي يفرز بالتجاح المقصود . وبشمل ذلك أنواعاً كثيرة من الرشاقة والحليات المتعددة التي لا حصر لها . وإنَّ الخيال 
ا حالم والابداع والأفكار العالية لا يقيدها شيء سوى الذوق الأماسي الطبيعي والجمال والبراعة وشخصية العازف التي تظهر 
من الطريقة أو اللو أو المذهب الموسيقي الذي يتنمي إليه . ولا ننسى أن القراعد في جميع العلوم والفنون لم ترضع إلا لنفظ 
الجمال؛ أو لصحة الشيء رسلامته . ون هذه الفراعد عرضة أحباناً إلى التبديل والتغبير ولا يبوز العيث بالقراعد دون ايجاد 
ما هو أفضل ما هي عليه . 


وعلارة عما ذكر فإِنٌ التقاسيم تُعتير بمثابة قياس أساسبي كب لاختبار صاحب العزف وتفويمه مما حصل عليه من علم 
وفن وصناعة وبلاغة واتقان ومهارة وقوة وعمق وسعة نيال وموهية . 


رطريقة اظهار الأحاسيس الانسانية المتتوّعة والتعبير عنها بترجمة -لبنيّة أتحاذة ورسم الصورة الحقيقيّة لحاء وبيان درجة 
الاجادة في حمسن الانتقال ونبويه فيما بين الجمل أوالفقرات الموسيقيّة ٠‏ وي تغيير المفامات من ححيث الدضول والخروج 
والاثتقال بها من واحد لآخر مع حسن التخلص دائماً فيما ينبا . وبيان درجة براعته في الابتكار» وما هو مقدار ثقافته 
السمعيّة في الوقوف على الألحان العديدة بأنراعها الكثيرة » ومدى تمكنه من الآلة التي يعزف عليبا. وكبر المساحة الصوتيّة 
التي يستخدمهاء ريم الصعود إلى الطبقات الصررتيّة الحادّة والانتقال منبا إلى المبوط المفاجيء إلى استقرار المقام» وهذا نما 
يمرك الشعور غالباً نحو التأثير الحسن ء والنظر إلى طريقة العزف وما هي عليه من اظهار قوة الصوت أو ضعفه حسب لزومه » 
والانتقال بالعزف بين الحدوء والثورة » والعاطفة والحنين » والرضى والغضب » والرفض والقبول » والحنب والخيال » وغير ذلك من 
المشاعر النفسيّة الانسانية . 


هذا بالاضافة إلى المزليا السامية التي يتحلى بها شخصياً والتي يمكن سكبها في طريقة التقسيم رأن لا يككتغي باظهار 
ما عنده من امكانات فقط» بل يجب أن يعطي الآلة ما تستحقه هي أيضا. 


وماتقدم هو من بعض الأمور التي تُظهر ما قد بلغه العازف من الجوانب الفنّة المتعددة والتي لما حسن التأثير القوي 
عل التمع المتفهم 2 
الخالات الي تراجه الاسم 


للتقاسم حالات متعددة ومسوعة هي تتبع الظطرف الذي تؤدى به ومنجا : 


التفاسمم الكاملة : ونقصد من ذلك التقاسم التي تُهيَاً للسماع من قبل الموسيقي البارع الذي نكون النقوس 
دير يستوعبون ويفهمون الأعمال الفنيّة الراقية: وفي هذه الحالة تكون التقاسيم على أحسن وأكمل وجه. 
* انتقاسم كمقدمة للغناء : يتتلف أسلوب التقاسيم هنا عمًا ذكرناه أعلاه حيا تكون بمثابة تقد بم أو تيعة لنوع 
مام صيغ الغناءع العرلي المتعددة ومنها الغناء بلفظة يا ليل وأيضاً الموال والقصيدة وغييها . 


في هذه الخالة كين التتاسيم قصية المدة وأسلوبها يسعى لتثبيت شخصية المقام المعبة إليه ومن ثم تمهد لاستقبال 
م سيجري من الغناء وتيدة نفوس الممتمعين إليه . 


وعلارة على عزف التقاسيم كمقدّمة للدخول بلفظة (يا لبل) أر في غناء المّوال؛ يمكن لما أيضأ أن تصاحب 
هدا الغناء وتترجمه إلى أصوات موسبغيّة مجرّدة» أي أنها تعيد جمله وعباراته مقلّدة إياه في حركاته ومذّاته ونراته ونغماته» كا 
بمك. ن أداء تقاسيم قصوةٍ مستقلة خلال هذا الغناء أيضاً ٠‏ وان الغناء بكلمات (يا ليل يا عين ) يشبه إلى حدٍ ما التقاسم الني 
تُعرف على الآلة الموسيقيّة » ركنم ما يُقال : تقسيم ليالي ‏ وأن وجه الشبه بين الصيغتين المتكورتين هو الارتهال وطريقة السير 
ني اللحن وما يرمي إليه من التأثير اللقصود أو التطريب» وأيضاً من جهة مراعاة نبرات الأصرات وامتدادها أو قصرهاء 
والابداع في القفلات أي في نبايات الجمل اللحدية . 


والغناء بألفاظ (يا ليل يا عين ) يكون عادة بعد عزف (البشرف ) وغناء التواشيح وبعد عزف النقاسم . كا يمككن لها 
أيضاً أن تُْتّى في مرضع آخخر من أقسام الفاصل المرسيقي والغنائي . 


سد يمكن عرف التقاسيم أيضاً قبيل عزف صِيم اليشرف أو السماعي » 5 هذه الخالة تكون هذه التقاسم ختصة 
«تصيرة ومقيّدة تماماً بشخصيّة المقام؛ وبما يتفق مع ما يُقَدّم من البرناج الموسيقي وأشكاله . 

وقد يلجا بعض الموسيقيين إلى اجراء تقاسيم من قبل كل فرد منهم خلال عزف مقطوعة السماعي , بطريقة التناوب 
فيما بينهم وذلك يعد عزف تسلم كل خانة من خخانات السماعي , ما عدا الخانة الرابعة » ومن رأبي أَنّه لا يجوز أداء هذه 
التقاسمم في هذا امجال لأنها تقطع تسلسل ألحان تلك المقطوعة الموسيقيّة قي وتشوعهاء ومن جهة ثانية ذإن هذه النقاميم لا 
تنكون مستوفاة للمواصفات اللازمة وشروطهاء ومن الأفضل الاقلاج عن هذه العادة والاستعاضة عنيا إذا لزم الأمر بصيغة 
بشيف القره بتاق التي يمكن ا أن تحتوي على بعض التقاسيم الخاصة الموضرعة بطريقة مدروسة ومناسبة لهذا المجال» أو 
النسج الارتالي على منرالها . 


4 التقاسيم ضمن الحفلة الموسيفيّة : في الحفلات الموسيقية عامّة ولي الوصلات الموسيقيّة المشعملة على عدة صيغ من 
فرالب المزف والغتاء يمكن أن يتخلل تلك الحفلات عزف تقاسيم من قبل عدة عازفين وعلى آلات موسيقيّة متنوعة وني أرقات 
مختنفة ضمن الحقلة المذكورة . وهذه التقاسيم تكون عادة قصية ومختصة وتابعة للمقامات الواردة في أثناء الغناء» ويُفضل منبها 
يُقال: ما قلّ دل . لأن التقاسمم هنا لا تُعتبر رئيسية إنمًا تساهم مساهمة بسيطة فقط . 

© التقاسيم في المحاورة الموسيقيّة (التحمبلة) تؤْدى التقاسيم أيضاً بصورة أساسيّة وباختصار كبير في مجال ما 
نسميّه صيغة ( التحميلة) أي احاورة الموسيقيّة فيما بين الآلات . وهذه الصيغة لحا لحن أساسي قصير تعزفه جميم الآلات, ثم 


تنفرد آلة واحدة بعزف تقسيمة قصية وواضحة تكون بمثاية سؤال » وترد عليبا باقي الآلات , ثم يحصل تناوب فيما بين هذه 
الآلات . ونكون التقاسيم في هذا المجال قصية ومتعددة المقامات ومقيّدة بالايقاع . ويُختم ( التحميلة ) من قبل جميم العازفين . 
رهذه الطريقة تدخل في بعض البشارف التي هي من نوع (القره بناق) المستعملة عند الأتراك. 


6 التقاميم الضعيفة التقليديّة : لقد درج أكثر الموسيقيين على عزف تقاسم تقليديّة معروقة وقديمة» وكا يُقال : أكل 
الدهر عليبا وشرب ؛ لا تجديد فيبا ولا ايتككار مجردة عن الروح الموسيقيّة » ولا الحام فيها» ووضعها مالوف عند المستمعين» 
ونجد أن هذه التقاسمم بذاتها تُعزف من قبل كل واحد من العازفين ؛ إن كان ذلك على آلة القانون أو العود أو الكمان أو 
البزق » الل .. وتكاد تكون هذه التفاسع كأيّة قطعة موسيفيّة معروفة عند الجميع كالبشرف والسماعي » رهذا دليل الفقر 
والعجز الفنّي والعلمي عند هؤلاء الموسيفيين . هذا مع العلم أن من شروط التقاسيم أن تكون مرتجلة» أي أن تكون بنت 
ساعتها . وهذا هو الغرض منها "يا هو أساسها الحقيقي » والذي لا يستطيع اجراء ذلك يمكنه أن يؤدي ما يعرفه منها مع حاولة 
الارتجال في كل مرة يعزف ببا على قدر امكاناته وبشكل تنتلف ولو قليلاً عن ار الماضيّة . هذا بالدسبة للموسيقي العادي » 
أمَا من جهة الموسيقي الماهر فإنه يستطيع التجديد دائماً على قدر استطاعته . 

ل أنواع أخرى من التقاميم : ومن التقاميم نوع يُقصد به الى أو استجداء الأكف » ومنبا أيضاً النافه والرخيص 
الذي يمس بقيمة الفن عسرماً . وبقيمة العازف المعنويّة والْأَدبيّة والفيّة . 

ومنها ما يُقصاد به من ( استعراض العضلات في العزف) أي العمل على إتبان بعض الاجراءات في العف بمركات 
بهلوانية » يراد من ذلك خخداع الئاس البسطاء في الفن والسيطرة عليهم ه ومن ذلك مثال ما يُعزف على العود وعلى وبر واحد 
مطلق ؛ باستمرار أي دون وضع الأصابع عليه ؛ وني الوقت نفسه تُعزف أصرات أخرى مختلفة ومرافقة للوئر المطلق: وينتتج 
عن ذلك سماع صوتين في آن راحد ؛ تيُخال للمستمع البسيط أن ذلك من الاعجاز بمكان كبير . مع أنّ هذا الأمر قي الواقع 
هو بغاية السهرلة . 

#التقاسم في الوقت الحاضر وأسباب قلتها: في الوقت الحاضر قل عزف التفاسم لأسباب متعددة» أهمها تغيير 
اناج الذي كان تتقيد به الوصلة الغنائية» وإن أجريت التقاسم الآن فإنها تكون في حدود ضبّقة لا تروي الغليل . 

ومن الأسباب أيضاً ما يعود إلى أنانية أكثر المغنين والمغنبات الذين لا يريدرن أن تودى التقاسم في حفلاتم» وذلك 
خوقاً من أن تتقوق هذه التقاسيم على غنائهم. لذلك لا يمحون باجرائها ركئهم يأخذون الحذر والحيطة من المستمعين 
الذين قد تأسرهم التقاسيم الجيدة نتطغنى على الغتاء وتهمله» وهذه ملاحظة واقعية 1 

وسبب آخخر هو أن الموسيقيين أنفسهم قد أهملوا النقاسيم ولم يعودرا يفكرون بهاء ومع مرور الزمن استولى عليينم العجز 
في ذلك دون أن يشعرواء وليس بامكائهم الآن اعطاء تقاسيم ناجحة بسبب هذا الاهمال . وإن التقاسيم معروفة ومنتشرة في 
الوطن العرني وني تركيا وايران . 


أمَا عند الأنم الغرييّة أو في القارة الأمركيّة فلا وجود لما . 


نيام اققاسم 

لنفاسي على نوعين» الأول منها وهو الأكثر انتشااً يؤدى دون ايقاع أو ميزان؛ وبطلقون عليه : التقاسيم السائبة؛ 
ونواء الثاني هو التقاسيم الموزونة أي التي تتقيد بالايقاع الموميقي » وقد توزن على ايقاعات صغيرة كوزن الوحدة السبائرة 
بوعببا الصغير والكبيرء أي مما تكون أرقام الدليل الايقاعي فيا (]) (]) أو (م) والاخمران يُقال لمما بالاضطلاح الموسيقي 
'يقاع (البمب) في محال عزف التقاسم الموزوثة ويُقال أن أساس هذه الطريقة مأخوذ قديماً عن مدينة حلب في سورية . 

وقد نوزن التقاسم أيضأً على ايقاعات أخخرى منها مثلاً : الأقصاق وترقم دليله (8) والسماعي الثقيل ( ',') واليوررك 
زي بالدارج (,) . 

ونؤدى ضريات أزسنة الايقاعات على الآلات الايقاعية العرييّة المعروفة وأشهرها : ادف » والدربكة » والنقارات » وغييها . 

وعد وجود الات موسيقيّة ثانية كالعود والقانون والكمان واليزق مثلاًء يمكن لهذه الآلات أو ليعضها أن توّدي أزمنة 
الابقاع باصوات لحنيّة مبسّطة مع اظهار شخصيته وطابعه وذلك بالاضافة إلى الآلات الايقاعية التي مر ذكرها. 

أمَا في التقاسيم ( السائبة ) أي التي لا تتقيّد بالايقاع يمكن أيضاً لاحدى الآلات الموسيقيّة غير الايقاعيّة أن ترافق هذه 
التقاسيم بأداء صوت واحد ففط وباستمرار حتى النباية» وهو صوت أساس المقام الذي تجري عليه التقاسم . وهذه طريقة 
جيّدة» إذ أنها تكون بمثابة تنبيه أو تذكير إلى سيطرة المقام الأسابيء هذه السيطرة الجميلة التي يمناز بها طابع الاتتاج 
الموسيقي العرني عن غيره من الانتاج عتد الغربسين . 

وبرى بعض الموسيقيين أن التقاسم السائبة الخبرّة هي أفضل من التقاسم المرتبطة بايقاع . لأنها تكون أكثر انطلاقاً 
وحرّية بالنسية للعازف وللمستمع. ومن الأفضل استعمال الطريقتين ولا يوجد شيء عن عيث . 

تقاسيع ملء القراة 

يحدث أحياناً أن تؤدى تقسيمة أو أكثر من الة موسيقية واحدة أو من أخحرى مختلفة . وذلك في نباية القطعة:الغئائية 
أو الموسيقيّة المسبججلة على الاسطوانة وتكون هذه التقاسم بمثابة ملء فراغ لا أكثر من ذلك » أي أَنها ليست أساميّة ونكون 
طبعاً من الفام الملحّنة عليه تلك القطعة . ومدة هذه التقسيمة أو ( التقاسم ) تابعه لاحة ما يمكن أن تتركه تلك القطعة 
المذكورة من الفراغ . 

وتكون هذه التقاسيم عادة مبسّطة ولا يستطيع العازف أن يتقدّن بها بسبب ضيق لمجال . وقد تكون من أحد النوعون ‏ 
أي تقاسم سائية أو ايقاعيّة . 


اللقارنة بين التقاسم العرييّة والكادنزا الغرية 

كتب أحد الموّفين عن تعريض التقاسيم وذكر أنّها تشبه في واقعها (الكادئرا الغرببّة) ولكن هذا التشبيه لا ينطيق 
مطلقاً على الاثنين والقرق كبير جداً بينهما: 

١‏ لنبدا بتعريف الكادنزا لأ لها عدة معان . هذه الكلمة هي ايطالية الأصل . ومعناها اللفظي : سكون أو راحة» 


أو قفنة. وهي أحياناً تدل فعلاً على السكوت القصير الذي يتلو عرض ألحان المقطوعة الموسيقيّة أو المهيد للختام أو تام 


ااتفغة 
عفصي 


وبتعريف آخر : هي أصوات كثرة متابعة » بدرجات متصلة أو منقصلة » تدرّن على ميعة صغبرة: رهذه الأصوات 
يِب أن يسيقها دائماً صوت أساسبي يكون فوقه العلامة الاصطلاحية لاطالة الزمن ل( ) مع العلم أن مدة هذه الأصوات 
ابت مقيّدة بأية مدة زمنية ؛ وتؤدى عادة طبقاً لارادة العازف » على أن يتاشى ذلك مع طابع ثلك المقطوعة الموسيقيّة التى 
يعزفها . وتكون هذه الأصوات المدكورة خارجة عن أزينة المقياس الموسيقي . 

والكادنزا : أستخدمت أيضاً في أوْل الأمر كجزء استعراضي ارتهالي يُظهر به المغني براعته قبل نهاية الأغنية» ثم انتقلت 
بعد ذلك إل موسيقا الآلات . 

١‏ أُمَا الكادنزا التي نقصدها في بمثنا هنا فهي عبارة عن مقطع موسيقي حر تعزقه الآلة المفردة لي صيغة 
(الكرنسمزو ) الغربيّة درن أن يصاحببا فيه باتي أفراد الفرفة الموسيقيّة (الأوركسترا) ؛ والغاية من ذلك اظهار مهارة العازف 
أو الانتقال إلى لحن جديد . وهذه الكادنزا على نوعين : 

أ كادنزا يككتيها المؤلف ذاته ويلتزم العازف بأدائها ما هي » وقد ورد ذلك في مؤلفات شومان )1805-181٠١(‏ 
وتشايكرفكي (1840--1899) ورحمانينوف (195145-1413). 

ب كادنزا حرّة لا ُكتب بل يُترك للعازف مطلق الحريّة ني عزف (الكادنزا) التي تروقه حسب خياله ونظهر فيها 
مهاقّه. وفد ورد ذلك في مؤُلفات: مونسارت (موزار) (178911185) وبعض مزلفات بتبرئنن 
(الالااال12). 

وفي القرنين 14 و4١‏ وخخاصة في مؤلقات موتسارت وبيتهوفن » كانت الكادئزا تحئل جانباً هاماً في صيغة الكونسوتو 
غنلاف ما هو نُلاحظ في الؤلفات التي كتبت قبل هنا التارعخ . 

وبعد ذلك ء وما تقدّم» نسأل ! آين وجه الشبه بين التقاسم العربية التي أثينا على تعريفها. والسيدة ( كادئزا) ... 

وإذا كان المعرّف الذي أنينا على ذكره بقصد في هذا المرضوع ناحبة الااتبال. فهذه: لا قيمة لحا مطلقاً في هذا 
لمجال وذلك بالنظر للقرق الكبير بين الجهتين رظهوره الواضح بعد المقارنة ييتهماء إذ أن لكل واحدة منهما وضعاً خاصاً 
يختلف تماماً عن الأخرى , ما تختلف الخاسبة أو الحاجة التي دعت إلى ايجاد كل واحدة منها 

الناحية ادايعية 

لم تدكر الكتب القديمة بداية عهد التقاسبمء وكتاب الأغاني من تأليف أي الفرج علي بن الحسين الأصفهاني 
أو الأصبباني (491ب977) لم يُذكر فيه بالشكل الواضح ما نعيه الآن ( بالتقاسيم) ‏ 


ولكن يمكتنا الامستناد إلى بعض الئرا حي التارئفيّة في هذا المضمارء ومنها نستطيع أن نثيت أن النقاسيم عم أو ما يمائلها 
كانت معررقة في العهود القديمة وذلك بالنظر لما يلي: 


إن من ن ميب الألحان القديمة عند العرب ما يُسمى (النوبة ) وهي عيارة عن مجموعة ألحان أو وحدات من الغناء» 
و-وسيق الأنيّة . يكون أداؤها من قبل أعضاء الجوقة افرادياً وجماعياً 


إن هذه الأخان قد حملت اسم ( التوبة) بيب التتاوب الغنائي والعزف الموسيقي الذي يبري بين أفراد الجوقة في 
أوفات مختلفة وفن تنظم تحدد ومعروف ومن مقام معيّن أيضاً مع تنوع في الايقاعات الموسيقيّة وكذلك الأمر أيضاً في قواني 


الأشعار ل 


وقد نسب الدكتور محمود أحمد الحقني (1845-آ977١)‏ أن التوبة من أصل أندلسبي» وقال : :التوبة ابتكار 
أندلسي» ابتكره ابن باجه محمد بن الصائغ الذي ولد في نباية القرن الحادي عشر وتوني عام ١١14‏ وابن غطوس 
١‏ 2 ©)ووريته عن الأندلس بلاد المغرب» ويعمٌ الآن,المملكة المغربية والجزائر وتونس وليبيا. وكان التلقين الشغري 
هو الوشيلة الوحيدة المتوافرة عند الموسيقيين في هذه البلادء لذلك فَقَدَ كتير من الثوبات بعض أجزائه » بل أن عدداً 5-2 
النرباث الكاملة قد اندثر تامأ في غير بلد من تلك البلاد . وقد عنيت هذه الأقطار جميعها في السنوات الأُخحين : بتعضيد من 
جامعة الدول العربيّة » بعقد ندوات وملتقيات ومؤتمرات فيما بينها الحصر هذه النوبات وضبطها رتسجيلها بالأشرطة والنوته » 
وقد تم انجاز الجرء الأكبر من هذا العمل؛ على أساس صحيح من العلم والفن». 


وقد ذكر في بحثه عن المرسيقا في الأتدلس» ما علي : 


«.. لم يكن افتنان العرب في الأندلس مقصوراً في الموسيقا على الاتباء بل انوا في التأليف الموسيقي وأنواعه» 
وسابروا فيه ازنقاءهم في مدارج المدنيّة . فأوجدوا الجديد فيها . من ذلك ( النوبة ) وي أهم أنواع الموسيقا في الأندلس . كانت 
تؤلف أولاً من أربع قطعء لكل منها اسم خخاص م صارت فيما بعد حمساًء كذلك ابتدعوا الزجل والموشحات» وأنتقلت 
هذه الأنواع إلى بلاد الوير وإلى مصر فيلاد العرب » وأخذ الأبناء يتناقلونها عن الآباء؛ . 


وفي حال آخر يقول الدكتور الحفني » بما معناه : إن أهل بلاد شمال افريقيا قد وربُوا فنون عرب الأندلس وإننا لنراها 

حتى اليوم ححفظة بالكثير من هذا الفن الأندلسي كالايتاعات الختلفة » والنوبات الكثية التي لا تزال متوافرة لدى أهلها 

تحتفظون يبا تراثاً فيضا يتوارثه الاب» عاء عن الآياء» ويتناقله الخلف عن السلف مما لا وجود له البمّة في سائر البلادً العربيّة 
الأخحرى 0 . 


ولكن العالم الموسبقي كال الدين أبو الفضائل عبد القادر بن غيبي الحافظ المراغي )١4170-١117815(‏ كان قد 
ذكر أن النوبة ذات أصل قديم وكانت تحتوي في عهده على أربعة مقاطع 5 يقول : القؤل والعَزّل والثّرانة والفرو داشت وثّد 
أدخل عليها ابن غيبي ) مقطعاً خامساً ممّاه (المستتراد) وذلك في عام ١١1/4‏ حيئا كان في بلاط السلطان حسين 
الجبلائري وأخيه أحمد(*) 


د إن حسين الجلاكري وأخعاء أحمد , هما من أبناء الشيخ أهس الذي حكم لي العراق خلال (164--15714) وهو ابن الشيخ حسن برْركِ الجلائري 
مؤسس الحكم (الجلائري ) في العراق » بعد استقلاله بالحكم وقد نونّي عام 7593 رعر من سلالة مقولة حكمت العراق من عام 1554 إلى 
عام 1111 
ركان (ابن غيبي) فد أدرك العهد الجلائري يمن أن من يعدهم من سلالة ثَْه تويوئلو » رهته اللفظة معنله الخروف الأمود . وهي سلالة تركانية 
حكمت في أميا خلال (6748-1578 ١‏ ) أمثد نفوذها لي عهد أريس الجلائري الذي مر ذكره يبعدف وإل المرصل وستجار والعراق العربي وتويز 
عض مهن العراق العجمي انلاك وإنريجان . 


وقد ذكر بعض الوْرخين أن ترتيب مققطوعات الغناء والعزف الموسيقي فيما يُسمى اصطلاحاً ب( النوبة) هو من أصل 
عرني مشر قديم. خخلافاً للا ذُكر عن هذه الطريقة من أنّها ابداع موسيقبي عرب الأندلس . واغاماً للفائدة أذكر أيضاً ما 
جاء بهذا الشأن من آراء يعض الموسيقيين . 


يقول المستشرق الفرنسبي ونخادم الموسيقا العربية » البارون رودولف ديرلائر : عهدداء 'ل #طصادله8 مم8 مآ 
المتوثى في تونس عام 14715 في تقرير لدء ما بلي : 


«إذا كان موسيقيو مصر ودمشق حلب يحتفظون بذكرى المرسيفا العربيّة الامبانية المُمثلة في الموشحات. فإنَ 
مرسيقيّ المغرب يقرّون بأنهم أخذرا عن الأندلس موسيقاهم القديمة جمعاء المركبة من النوبة وملحقاتهاء والتي تسير على مقام 
واحد لا يفرق بينها إلا طريقة أوزائياء لذلك رأينا سكان فاس وتلمسان والجزائر وتونس يحرصون على هذه الموسيقا ويعتبروتها 
مق من أروع وأتقى أنواع الموسيقا. وحينا غزا العرب الأائل بلاد اسيانيا دشل معهم هذا الفن» وازدهر بعد ذللتا في قرطبة 
واشبيلية وغرناطة ازدهاراً خاصاً ني الحفلات الشائعة التي تقلت إلينا أخيارها . حين كان الملوك بتنافسون فيما بينهم رحيث 
كانت الفدون قد عست البلاد فاكتسب الفن روتقاً باهراً مظهراً جميلاً جعل عرب المذرب والمشرق يتعشقونه ٠‏ ينا انتبى إلى 
افريقيا مع الأندلسيين " يأخذ بنة التجدد في مدى أربعة أجيال ظّ على حالته الراهنة بالرغم من جميع الحارلات .2 . 


وُقول المستشرق الانكليزي هنري جورج فارمر 18.6.0 ( 1955-1885 ) ما بلي : 


وذكر المسعردي» أبو الحسن علي بن الحسين التوقى عام 491 أنَّ للخليفة المعتمد عل الله بن الموكل 
(45-84) الذي حكم منذ عام ( ٠‏ ) يجالسات ومذاكرات ومجالس قد دوّنت في أنواج من الأدب . منبا : هيكة 
السماعء وأقسامهء» وأنواعه » وأصول الغتاءء ومياديه في العرب وغييها من الأم . وأخبار الأعلام من مشهوري المغتين 
المتقدمين رالنحدئين 2. 


ويتابع (فارمر) كلامه قائلاً: «ونستطيع من كتاب الأغاني تأيف أي الفرج الأصفهاني علي بن الحسين 
(127-4519) أن تلمح نوع الغناء الشائع . فليس لدينا القطعة المتقيفة » التي مازالت تلام ميول العصر ال 
لدينا أيضا أ مقطوعاث أكار وصانة. من الفصائد . وييدو أن الحقلة الموسيقيّة المُسماة بالتُوبَة عُرقت في هذه الفترة تقريباً . 
وتقرأ في عدة مواضع من كتاب الأغاني عن جماعات من الموسيقيين تسمى النوبات . ومن المحتمل أن هذا الاسم مشتقٌّ من 
أن هؤلاء المرسيقيين كانوا يرّدون حقلاءهم في نوبات معيّنة من اليو أر أنهم كانوا ينناوبرن في العزف . ولكن الكلمة تحولت 
على بجرى الزمن وأطلقت على العزف بدلاً من العازقين» وسّمي العزف الدوري من فرقة الخليقة العسكرية في أرقاث الصلوات 
الخنمس بالنوية . ». 


ويتابع ( فارمر ع حديئه قائلاً : ووببدو أن أهم طبقة من التأليف هي النوبة » والجمع : نويات . ولدينا اشارات إليها من 
القرن التاسع » وإن كنا لا نعرف شيئاً عن خخصائصهاء وببدو أَنْها كانت مجموعة #افنا5: أعني عدداً من القطع المعزوفة في 
نوبات » ومن ثم جاء هد اللفظ » وهي موسيقًا مجالس عأكناتم #عبالصقط© , ويب ١‏ ألا يخلط بينبا وبين الطيلخانة أو الفرقة 


ب غضى شاه رح ميرزا (1117-15177) وابنه حيسن عل ء عل تمتلكاتهم هذه وشاه رمْ من المغرل وعر ابن تبمورلتك 
رع+ 1400 )2 وقد بط تقوذه منذ عام ١647-١405‏ بعد موث أبيهء عل خراسان رآمبا الصغرى: وحاصر حلب . 
والتبسرريون يحسبون إلى تبسولتك (تيمور الأعرج ). 


العسكريّة » ونقراأ في ألف ليلة وليلة عن عرف نوبة كاملة ء أو جزء من توبة ( الدارج ) . ولكتتا لسنا على يقين من تاريخ هذه 
الأخبار ‏ ولم نصل إلى حقائق موثوقة عن النوبة إِلَّا في عهد عبد القادر بن غَيبي ,200 


ويظهر أن عرب الأندلس كانوا قد اهتمّوا بترتيب ألحان النوبةء ولذلك يتابع فارمر حديثه قائلاً: 


«ولقيت التوبة في الأندلس عناية خاصةء إذ كان الملف يتعمل كل تغمة من هنا جاءث التمية الخاطقة: 
(التويات ليع والعشرون ) . ويقول الكتاب المحدثون إن للنوبة الأندليّة خمس قطع واضحة بغض النظر عن ( الدائرة) 
أو الفاصل الغنائي ؛ و(المستخور) أو الفاصل الآلي و( التوشيه ) أو المقدّمة الموسيقيّة . وهذه الفطع الخدمس» التي يسيق كلا 
منيا مقدّمة (كرسي) مى حسي ترتيبها : المصدّرء والتطيح » الذُرج » والانصراف ٠»‏ والخلاص أو الْتَخْلَص » وكانت 
النوبة النرع التقليدي ( الكلاسيكي ) في الموسيقا الاندلسية » . 

وجاء في الخامش : « إن شواهد نوبة مقام السيكاه ونوبة مقام الجهاركاه المدكورة في الكتاب الأول لا يمكن أن ترجع إلى 
ما قبل القرن السادس عشرء رهي ليست أندلسيّة . .٠‏ 

هذا وقد أضيف إلى النوبة أجزاء أخرى في الأندلس لا مجال لذكرها الآن . 

وني "كتاب العقد الفريد لابن عبد ريّه ( ٠-70‏ 44) وكتاب نفح الطيب من غصن الأندلس الرطيبء تأليف 
أحمد بن محمد أبو العباس التلمساني المقّري ( -176) ما يؤكد أوصافاً لنوبات قديمة مختلفة 

وقد تقل الموسيقي الكبير (زبهاب ) واسمد أبو الحسن علي بن نافع (لا/ا 887) ألنان النوبة إلى الأندس 
وأضاف إليها . 

وإن صمّ ذلك » تكون التوبة قد عُرفت في عهد هارون الرشيد الذي حكم من عام ( 8٠١4-1487‏ ) أو في العهود 
التي مبقته . 

يعرف النوبة الآن يأعبا لون من الغناء ينتمي إلى التراث الغنائي الأندلسي ويُمارس في كل بلدان المغرب وهي تتكوّن _ 
من مجموعة من القوالب الغنائيّة والآليّة مع ارتباطها غالبا بايقاعات متعددة وستنوعة» وتتواللى أجزاؤها بترتيب معين» وهذا 
الالجراء يختلف الأن سن بلد إلى أخر ص بلدانت ا مغرب . 

ريتخلل أقام الغناء عزف الي يُسمى ( التوشية) وهي عبارة عن مقدمة موسيقيّة تسيق أقسام الغناء وأكثر عباراتها 
مأخوذ من سائر مقطوعات النوبةء وقد امتزجت هذه الجمل والعبايات بعضها ببعض حتى تكوّن منيا لحن منقرد بضبطه 
ابقاع يساوي كل طقم من طقومه أربعة من ايقاع الواحدة الصغية (]) وقد ورد تعريف التوشية وجمعها نواشي » بأنها تزيين 
للحن ا يدل معناها اللغري . 

والأمر الثاني » الذي يمكننا أن نقرر منه أن التقاسيم قديمة العهد ؛ هو أَنّه من الطبيعي أن الغناءء لا يكون درن مقدّمة 
من العزف الآلي كتمهيد له, وهذا أمر بدهيّ . إن كان ذلك عن طريقة التقسيم أو عن طرق ثانية » ؟ كان برد ء ولا يزال في 
صيغ النوبات . 


2 ورد ذلك بالتقمبل في مكان آخر من هذا البحث, 


وكانت العهرد القديمة توي الأهمّية الأولى للغناء؛ أكثر مما توليه للموسيقا لآل لذلك لم تُذكر كلمة (تقسم) في 
الكب القدية . 
هنا مع العلم بأن البداية في الغناء غالياً ما تكون مسبوقة بالعزف الموسيقي كا ذكرنا . 


وتجوز القول إن ( كلمة تقاسم ) بمدلوها الحالي قد عُرقت وانتشرت في العهود الأخيرة من عصر المماليك » وعصر بدابة 
الغناء بلفظتي (يا ليل يا عين ): وسيآئي تعريفهما في أجزاء قادمة. 


البغرف 


البشرف هو عبارة عن عصيغة» أو نوع من الأليف الموسيقي غير الغناني» يُعزف دون أن يصاحبه الغناء. وهر 
مُستعمل عند شعوب بعسضص الأقطار العربية وعند الأتراك والغرس . 

يُلّحن البشرف من مقام وايقاع معيتين » ويمكن عزفه على آلة موسيقية واحدة» أي افرادياً أو على عدة الات موسيقية 
متنوعة عرية » و معرية » أي من فرقة موسيقية كاملة» والتي 5دعى أحياناً ( العخت) وي لفظة معريفة يبهذا المدلول . 

أصل الكلمة 

ورد في المعجم الذهبي » فارسي ‏ عربي » تأليف الذكتور محمد التوضي ( من دمشق) واسم المعنجم بالقارسبي ( فرهتك 
طلاني ) . إن لفظة ( بِشْرَوُ ) عي اسم فاعل » وتعني : طليعة » مقدم» دليل » ولفظة بيش رُو : تعتي : مسار » مقابل . ونفقة 
بيشرّري : تفي : رقي . 

وقد ذكر أحد الكتاب, أن هذه الكلمة هي لفظ واحد مفرد غير مركي . وتعني : مقدّمة أو دليل أو مطلع. 

وهناك مصادر عربيّة كثية تذكر أن هذا اللفظ الفارسي مركب من لفظتين : 

سبيش » ومعناها : أمام . 

؟"وورء بمعناها: ذهاب . 

وبتركيب اللفظتين تصبح الكلمة ( بيشرو ) ومعناها الذهاب أمام أو الذهاب إلى الأمَامٍ أو (التذهب الأمامي)» 
والاختلاف بين الجهنين هر فقط من حيث اعتبارها لفظأ مفرداً أو مركباً . ولكن الجمبع يتفقون على أن كلمة بشرف مأخرذة 
في الأصل من لفظة ( بشرو) الفارسية . 


وورد في معجم الموسيقا العريّة تأليف الذكتور حسين علي حفوظ » أنه من امحتمل أن يكون أصل هذه اللفظة عو 
( بيش ,اه لا ( بيشرو). أي: اللحن المققّم . 


وقد أذ الأثراك تلك اللفظة من الفرس» وكانوا يلفظونها على أشكال ثلاثة هي : بيشرو » وبشواو » وببشروي . 

ثم صقل العرب هذه الكلمة ورّبوها بلفظة (بشرف) رهي أرق تكويناً من الألفاظ الابقة 

ويذكر البعض بأن لفظة بشرف» قد نكون منعقة من البشارة» في اللغة العربية» وهذا بعيد الاحيال . 

والعرب المحدثون الآن يُطلقون على البشرف اسم (المطلع ) أو اللّحن المقدّم . أي الهراء ( المقام ) الابنداني الذي يصدّر 
به أول الفصل الموسيقي الآلي والغناني . والأتراك أبضاً يعدون الأمر ذاته ني هذا امجال. 

هذا مع العلم بأ لفظة (مطلع) ليست ممنتشرة أو معررفة بشكل عام, ولا تزال كلمة بشرف هي الرائجة في هذا 
المضمار. 

ولج أن هله الصيغة اللحيّة قد قد اكتسبت اسم ( بيشرو ) لأعها كانت تُعزف دائماً عند ابتداء الحفلة أو السهرة 
الموسيقية . وبا بغ يفحح العبل الموسيقي , 

وعلارة عن تأثيرها الخاص بما تتضمنه من الألحان» فهي أيضاً ترمي إلى سيطرة المقام الذي سيجري العزف والغناء فيه 
في تلك الحفلة . سواء أكان العزف من نوع ( التقسيم)'2"7 الاقرادي على الآلة الموسيقية أو غير ذلك من الصيغ الموسيقيّة 
الآلية أو الغنائية . 

وإن الأتراك الذين برعوا في هذا النوع من التأليف من الأجيال الماضية كائرا قد أطلقوا عليه اسم (ييشرو) وهو 
اللفظة الفارسيّة الأماسيّة قبل أن يطرأ عليبا التحريف, لأنهم يقصدرن بذلك: العمل أو اهواء الابتداني (أي المقام 
الموسيقي ) الذي يصدّر به أوّل الفصل أو بعبارة أخرى (المقدّم) ل مر معنا 


وهذه المعاني المتعددة متقاربة فيما عبدف إليه, 


الاجزاء التي يكو عنها البشرف 


تدكون هذه الصيغة من التأليف الموسيفي من خمسة أجزاء في الحالة العادية ؛ ويُسعى كل جزءٍ من أصل أربعة أجزاء 
مبا ب ( الخنانة ) وهذه اللفظة تعني بالفارسيّة المنزل أو المأبى . وهي في بحثنا الموسيقي هنا تتدل على جزء من صيغة البشرف . 
أو جزء من صيغة (السماعي) أو جزء من التوشييح الغنائي . وهي مُستعملة في اللغاث العربية والتركيّة ة والفارسيّة . وإن "كلمة 
( خخانة) تعني في العاميّة : الموقع؛ أو القسم الخصص لموضوع معين أو عده . وقد ورد في معجم المنجد : أن الخخانة تعني 
مقطع الصوت فيه الغنفاض ى أو ارتفاع وتعني أيضاً جمضع عاتن .. 
1 التقسيم هو لحان حرة ُعزف على آلة مرسيقيّة متفردة ٠‏ رتكون من رحي الخخاطر مهلها العازف كا بشاء يمك له أن يمير بيا عن مشاعره والفعالانه التي 
ند يسترحيها من المبرٌ المبهط به أنناء العف . يبراعى ببا المقام الأساسي الذي تنشسب إلبه ء ويمككن الانطلاق إلى مقامات أشرى قريية من المقام 


الأساسي ... اعم . 
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وقد أطلق بعض الموسبقيين من العرب لفظة (يدنيّة) التي تُطلق عادة على بعض أجزاءٍ من الموشّحة» عوضاً عن 
3 ة (اخخنانة ) ولكن هذه التسمية بقيت في حدود ضيّقة الانتشار. 

يلق على الجزء الخامس الباقي لفظة ( تسل ) وهي كلمة عربيّة ومستعملة عند الأتراك أ.ضاً . وقبل أن نتم بحث هده 
'عقرة. يبب علينا أن نأتي على تعريف هذا الجزء يصورة واضحة. 

العليم : هو الجزء الموسيقي الذي يُعاد عزفه أو أدازه بعد أجزاء أو أقام ثانية من القطعة الموسيقية أو بعد كل جزم 
من حزائها حب نوع التأليف . 

والبعض عندنا يسمونه (اللازمة ) وهذه الكلمة تُطلق في مدلوها نفسه في القطع الموسيقية الغنائية » أكثر مما تُطلق 

؟ أن اللازمة تُطلق أيضاً على العزف الموسيقي الآلي بين الجمل اللحنيّة الغنائية » وهي على عدة أرضاع متنوعة وقد 
ورد بيان ذلك ني موضع آخر من هذا الكتاب . 


وبرد التسليم كجزءٍ من أجزاء صيغة البشرف الذي نحن بصدد تعريقه بشكل مفصل . وللتسلم أهبية كبية جداء 
لأنه احور الذي ترتكز عليه بقية أجزاء المعزوفة الني يترجب أن ثُراعى في تكوين جملها اللحنيّة التوافق رالارتباط بين تلك 
الأجزاء وبينه من حيث البدايات والنهايات . 

ا أن التسلم يود في كثير من الصيخ أو القوالب المرسيفية العربيّة الآلية منها والغنائية ‏ وهو مُستعمل عند الأنم الأخترى 
وعند الغربيين أيضاً وبسمونه 8»]»38 وبناءٌ على ما تقدّم ذكره» تكون صيغة البشرف حسب الطريقة التالية : 

١_الخانة‏ الأول والتسليم 

؟ ب الخائة الثانية والتسليم 

الخانة الثالعة والتسلم 

4 اللخاثة الرابعة والعسليم 


وببذا ينتري البشرف ومكن ترب أجزاء البشرف بالأثقام عل التحو العالي : لكيه لس 0 ه- 014 اه 
وبالحروف الأعهدية : أ هاب مساج هاساد ها 


وإن هذا التوع من التأليف ليس هو من القطع المرسرقية الوصفيّة أو التعبييّة أو ذاث موضوع معيّن» بل هو 
يعتمد عل البراعة الفكرية لصياغة جمل ليييّة راضحة التركيب سهلة المنال : متقابلة رمترابطة ومتناظر بعضها مع بعض » مع 
مراعاة شروط شخصية المقام وطابعه وشخصية الايقاع أيضاً » وطول أو قصر أزمنة الأصوات التي يتألف منها اللحن وحسن 
التخلّص فيما بين الجمل اللحيّة من حيث البداية والنهابة . مع اظهار الجمال والتأير والتطربب بطرق متعددة وستتوعة» الأثر 
الذي يرقظ المشاعرء حيث أن لكل جملة موسيقية وقعاً خاصاً من التأثير عند كل منتبه» وإن كانث هذه الأصرات 
أو الجمل اللحنيّة لا تمثل وصفاً أو تعبيراً معينين ؟! ذكرنا . بل أن معانيبا الحسيّة تكون كامنة في سير اللحن ومتانة تكوينه 
وحسن الصياغة » ويهب أن نسم هيعته اللحنيّة يالفخامة والرزانة . 


ولكننا في الوقت نفه لا يمكننا أن عرد مضمون البشرف من المعاني امْجرّدة التعميميّة والمؤثرات العامة ووقعها على 
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نفس والشعور بابروعة . إن 5 دك لل ايل سناية اه لسيةل مها يجب لي لقي امل نصرب والغبطة ولاتياح سب 
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حمسن الانتقال فيما بين الجمل الوسيقية ٠‏ وأيفما فيما بون أخراء انشاف وما لخمله من فكار عالية وما ينمسه مسشمع من 


اننامب بالتجانس «الجمال ؛ ومن حمن الصياغة في الترتيب والتبويب وما يحمل يبن طيائه من الفخامة والعظمة . 


و إن التأليف الموسيقي لهذا النوع ليس بالأمر السهل» يل أن انتجاح في ذلك هو في غاية الصعوبة » وفيه بجال واسع 
000 ولبيان مقدرة أو و مستوى الملحن . 

وهو من التاليف الجدّية » ويُعتبر من الأعمال الامّة وذلك لاستيغائه أهم قواعد التلدحين للمقام المؤلف عليه وأيضاً 
مرعاة الشروطظ اللازمة أصولاً ل هذا التوع من التأليف ‏ 


وعلى مؤلف البشرف أن بيراعي دائماً ارتياط المعنى الموسيقي يون تباية الخانة الأول وبداية التسلبمء رأيضاً بين نهاية هذا 
وناية ألخانة الثانية » ومن ثم عهاية هذه مع بداية التسلم ... وهكذا في باقي الخانات التي تلي ذلك . 


وقد سار معظم المؤلفين على جعل المقياس الأخير أو المقياسين الأخبوين من كل خخانة حاملين اللحن نفسه في جميع 
اخخاناث . وهذان المقياسان يُعتبران بمثابة جسر لتبيثة المناسبة للوصول إلى التلم » الأمر الذي من شأنه أن يجلب الراحة 
و تقبر امس . 


علا بي ان هناك تهيئة ئة لخنة قبل التبيئة التي ذكرناها وهي الجملة اللحنّة التي 7 تسيق عادة المقياسين الأخمين 
ستكوين ومدى حمس ريصها معهما من حيث المعنى الموسيقي» وفي هذا أيضاً علم وقن وابداع . 


ثياء اتعايف 


مشي ءرء عدبدة مس طرق الصياغة» الْأوّلمنها هر الذي أتينا على وصفهء وهو البشرف التام المتكامل الذي 
يحم م 3-3 حددث «تسنه ا ذكرناء وبكون ايقاعه من فصيلة الايقاعات البسيطة . 


والنوع الثاني : هو انذي يلف على ايقاعات من فصيلة المركب أو الأعرج . يهذا التوع يكون على عدة أشكال . 
متب ماهم عن 'يقاخ اع سماعي دارج (7) أو على ايقاع المرع ( ؟) ومنبها ما يحتوي على الايقاعات البسيطة ولمركبة في أن واحد» 
وميد ايضاح ذلك وتفحيله فيما بعد . 


والترع الثالث : هو الذي يلف على صيغة تخالفة لما ذكرنا . وهو يشبه طريقة تأليف معزوفة (التحميلة)'*) ويُعف 
هذا الدع عند الأتراك بامم ( بشرف قره بعاق) . 


د اتسسية هي معزوفة موسيقيّة تكون أللماتها بمثابة محاورة فيما وين العازقين عل الآلات الموسيقيّة مثل العود والقانرت والككمان بالتاي : تيدأ باستبلال حبني 
تصم يدى من قبل جميع العانين ,م منغرد أحدهم بأداء تقسيمة موؤرفة قصجنء تكرن مناية سؤال لني مويه إل بقية العاوفين » ونكرن احبابة أراد 
حرقة معزف لض الامعلال . بعد ذلك يفوم العازف المنفرد انه مأداء تقسيسة ثانبة تككون بمناية سؤال جديد؛ وقد تلكون من مقام أخعرء وكبيب العازقون 
خدسنة موسيقيّة جديدة قصيرة تتفي والمفام الجدبد , ريتكرر ذلك عدة مات ات ي أخان متعة. وعد الاكتفاء من التفاسيم يعرد العازف إلى المقام الأساسي 

خنبة إضحة .وبعد ذلك عزف الجبميع لحرن الامتبلال وعم هب لام أي عل ع حر وعل الة موسيقية ثانية و 

سمزت 


ون. يتكور هد الأ حب عدد الآلات مرحردة مع الم ين باك حمر خادت مع قنخت اللراه الذكرر 


مبّدر ععث عمينة التجبيلة نشكرل منعكر زك نكت تي سئي سبفدا فنا لها 


والتوع الرابع : هو النوع المؤلف على ايقاعات طويلة جداً . يشكل يستغرق فيه طقم الايقاع الواحد لني المنانة 
الم معاء وعدا عن ذلك فهناك أشكال أخرى متعددة من صيغة البشرف ستأتي على ذكر كل راحد منها . 


الاضم الذي غمله البشرف 

يُسمى البشرف عادة باسم المقام الملحن عليه , ويُذكر معه اسم الملّحن أيضا فيال مثلاً: بشرف حجاز كار ء علي 
الدرويشض (1965-1444). أو يشرف نهاوند جميل عويس لات 1447) أو بشرف جهاركاه» توفيق الصباغ 
(1914-1857) رجميعهم من سورية وللمولفين الائراك على سبيل القثيل رليس على سبيل التصر . 


بشرف راست عاصم بك (2)19551881 أو بشرف حجاز همايون عثان بك (18846-1815) 
أو بشيف لأثر يوسف ياشا 8486-1450 )(١‏ ال... 


و أحياناً يُدكر اسم الايقاع الملّحن عليه اليشرف مع اسم المقام . فيُقال: 


بشرف مربع حجاز صفر بك علي )1١931-14815(‏ . أي من ١‏ يقاع المربع ومن مقام الحجاز تأليف صفر بك 
علي ؛ من القاهرة . 


وأيضاً من التآليش العربيّة القديمة وهي ومين مجهرلين» منبا البشارف التالية : 
بشرف مريّع اليباتي .. وعمس العشيان» ودارج حجاز» وشنبر حجاز» رغيها وهكذا. 


الأضمرن اللحني والفني الصيغة البشرف 

الفانة الأرلى: بيدأ البشرف عادة بالخانة الأول التي يجب أن ينطيق نبا على المقام المُصاغة منهء أي أن تظهر 
شخصية المقام وطابعه ومراعاة شروطه من حيث الإتداءء إن كان ذلك من منطقة (القرار) أي من الأصوات الأساسيّة 
المنخفضة للمقام ل يحدث ذلك من مقام (الراست ) وغييو مثلاً » أو من منطقة (الجواب ) أي من الأصوات الحادّة» 8 
يعدث ذلك 5 مقام (الحجاز كار) وغَيره أيضل أو من منطقة الأصوات التي تتوسط سلم المقام ( كالبياي ) 2-5 وهذه 
الجمل اللحنيّة اللي الاستهلاليّة » يجب أن تحتوي على عرض واضح ببراعة روقار ملحوظين وجمال أتحاذ كا يبب أن نظهر فيه 
شخمية المقام ا مقصود . 

وقد تكون بعض أصرات تلك الجمل طويلة الزمن توعاً ما وذلك لابراز الفخامة وبيان الجديّة مع تنب الانتقالات 
البحنيّة غير الأساسيّة والااكتفاء بالانتقالات العرضيّة» الأمر الذي يساعد على سيطرة المقام الأساسي الذي لحن عليه 
العف 


وني هذه النانة يتكرر باللحن وريد نغمات على الجنس الاوّل2"7 وذلك للعمل على سلطنة مقام اللحن!» ويستمر 


الأمراعا لى هذا الشكل حتى نباي الخانة . وجب أن تكون هذم اثانة ذات لحن يقبل الاتفاق والاتباط مع بداية التسليم, ما 
يَعِدّدٍ الشروط الأساسية لألنانها . 


به إن كلسة ( جني ) تمني بالمرسيقا أريعة أصوات متالية سلسية , إن كان ذلك في حالة الصعرد أو الفبرط _ ولكل مقام جنسان» أُول بان متألفان من ثمائية 


امراتا. 


التسليم : لهذا الجزء من معزوفة البشرف أو صيفته أهمّية كبية جداً. إذ يهب مراعاة الايباط اللحني والسمعي 
والحستي بين نباية المثانة من جهة وبداية التسليم من جهة أخحرى : 5 يهب أن يراعى أيضاً التوافق نفسه بين تهاية كل تسلمم 
وبداية الخخانة التي ثليه » وهلحٌ جراء عال أن تتشكل مجمرعة من الألحان المياسكة ذوات القيمة الفنيّة العالية » علماً أن التسليم 
يتكرر أربع مرات في البشرف ‏ ولككن البعض يروّد التسلم في كل مرّةء مرة أخرى أيضاء وبهذه الطريقة يصبح أداء التسليم 
ماني مراثء أني أنه يؤدى مرتين بين كل خخانة وأخرى ضمن البشرف الواحد. وهذا أمر غير مسعحب لأنه يؤدي إل الرتاية . 

ويجب أن يُصاغ التسليم بعبارات موسيقيّة مدروسة جدآء يظهر فيبا الجمال وقطفو العذوبة والرشاقة ويؤمن حسن 
الازتياط لتجذب السامع إليها وتجلب له الارتياح وتجدد مسرنه , 


وهكذا ينتظر المستمع غالبا الوصول إلى قسم (التسلم ) الذي يضاعف تأثيه وطربه . 
فالتسليم حور أسامبي بربط الاتصال اللحني والحياغة العامة والجمال بين كاقة أجزاء البشرف ويُعمل على اظهار 


اللحن وتركيزه في ثنايا المقام ردعم هذا التركير أكثر من مرّة قبل النهاية» ؟! يعمل على مراعاة أبعاد المقام وأصراته وُظهر 
شخصيته بصورة واضحة » وبنتعي اللحن بأساس هذا المقام . 


الخانة الثانية : يمكن تغيير المقام في هذه الخانة والانتفال إلى أحد المقامات القريبة من المقام الأسامي المُلحن عليه 
(اليشرف) 5 يوز في ذلك أيضاً الاتتقالات المقامية العرضية » مع التخلّص الحسن فيما يعد والعودة إلى المقام الأساسي . 


وجرت العادة أن يككون لحن هذا الجزء بمثابة تعمة للفكرة اللحنيّة الواردة في الخانة الأولى ولكن بمجال أوسع وأو » 
ويكون الفحن هنا في مناطق صوتيّة ضمن حدود (المرئبة أو الطبقة ) أي في محال ثمانية أصوات من الثقل ( الانخفاض ) إلى 
الحدّة» وقد تزيد عن ذلك قليلاً في بعض الأحبان. وينتهي العمل بجمل -ليّة مهبو للدخول في التسليم . 


الخانة الناكة : إن الأأصوات الأولى في هذه الخانة تر للدخول في المناطق الحادّة من الأصوات (أي منطقة الجواب) 
حيث جرت العادة أن تكون الأحان هنا من المناطق الصرتية الحادّة: إن كان ذلك بالنسبة للمقام الأسامبي أو لمقام آخر 
مناسب» وتمتاز هذه الألحان بالحيرية والدشوة العلوية والببجة والصعوبة في الأداء أكثر من الخانات الأخرى » رأيضاً“اظهار 
البراعة اللحنّة في التفاعلات فيما بين الجسل وبيان قدرة المؤلف في استعراض الأفكار وحسن الانتقالات اللحبّة ومن ثم 
حسن التخّص أيضاً لتبيئة الدخول إلى اللم . ومعاز هذه الخانة عن زميلاتها بحيويتها الواضحة وبألواتها اللحيّة الباقة 
الجذابة , 


الخانة الرابعة : إن ألحان هذه الخانة . هي بثابة تلخيص للفكرة اللحيّة الأساسيّة للبشرف بصورة ناضجة ومن 
أهداف هذه الخانة تركيز المقام الأسامي وسيطرته في ذهن السامع والتأثر به والرقوف على مراحل تجواله . 


ولا مانع في الانتقال إلى مقامات قريبذ عرضيّة دون أن تسيطر على الممام الأساسي » وأصراتها عادة لا تتجاوز منطقة 
المرتبة الواحدة » وكأئها تمثل فترة استراحة واستقرار بالنسبة للسامع» بعد أن يكون قد أخذ بما فيه الكفاية من الاستعراضات 
اللحيّة السابقة . 


وينتبي لحن هذه الخانة بالابيكة للدخول في التسلم . وينتبي البشرف بانتياء عزف التسليم في المرة الأخية . 


ولكن المؤلف الموسيقي المعروف طانيوس ( 1317-1485 ) كان قد استبدل الوضع في بشرف الرامست بين الفانة 
الثالشة وامقانة الرابعة من ححيث المضمون والترنيب اللذبن أنينا على ذكرهما» وقد جعل الألحان الحادّة والمُبيجة ذات البيوية في 
اخخانة الرابعة بدلاً من الثالئة. وإن هذا العصرّف لم يقلل من قيمة هذا اللمؤلّف الجيّد. 

الشاحية الفبّة في تأيف اللدرف 

يُلاحظ مما سبق أن طريقة تر تيب الألحان في صيغة اليشرف ليست موضوعة بطريقة عفريّة أو اعتباطية بل هي 
مرضوعة يعد دراسة طويلة علمّية وفنيّة ونفسية واضحة » نلمس ذلك من تبويب المراحل اللحنية , وما يجب أن تتضمن نحاتاته 
من الشروط » في سيها الخاص رالعام من حيث عرض شخصية المقام ومن حبث الأصرات الطريلة أو القصية في مددها 
الزمنية ؛ ومن ححيث مناطق الأصوات الحادة والمنخفضة ؛ ومن حيث الاثارة واطدوء . ومن م التركيز العلمي والتطريب الباشر 
وغير المباشر ووضع الترتيب اللازم أو اللائق في كل غيانة من خخاناته » ورظيفة التسلم » وربط كل هذه الاجراءات يعضها 
ببعض ٠»‏ ومراعاة المتانة والجسال في تماسك وحدة الموضرع» وغير ذلك من الملحوظات الكثية؛ التي قد لا ترد إل ذهن 
المستمع للوهلة الأرل » لذلك أردنا التنويه . 


ومن أهداف صيغة البشرف سيطرة المقام المُلِحَن عليه ؛ وعلى نفية الامع: وهذه السيطرة تمهّد لما سيقي فيما يعد 
من الألحان سواء أكانت آليّةَ أو غنائية فتعمل عل تركيز اللحن الأمامبي في الأذهان الذي من شأنه أن يزيد في التأثير 
والتطريب . 

ويُعتير اليشرف من المؤلفات الكبية في القوالب الآلبّةَ وطريقة عزفه تكرن عادة ببطء أكثر من بقية الصيغ الآلية 
الأخرى . 

ويطلق البعض على البشرف اسم (المقدّمة) وقد اختاروا له هذا الانسم؛ امتناداً إلى اجراء عزفه دائماً ني مقدمة 
أر بداية الحقل الموسيقي , والواقع أنه لا يبوز مطلقاً أن ندعو البشيف ببذا الاسم» والسبب في ذلك هو أنه يوجد تووع من 
التأليف الموسيقي الآلي يقال له أيضاً (المقلدّمة) أو الاستبلال» أو الدرلاب . 

وهنا الوح من التأليف لا يمكن حص بمدلول أر تعريف واحد: إذ أن ذلك لا يفضع لشكل مد » بل توجد المرية 
الكاملة في تأليفه, إن كان ذلك من حيث حيث طول المدّة التي يستغرقها أو قصرهاء أو نوع الأملوب أو اللضمون أو المدلول 
وا موضو م . وكل ذلك تابع لارادة الؤلّف» وسيأني الكلام عن ذلك لي لمجال الخصص له 

وقد ترقت المقدمات الموسيقيّة كثيرا جداً عما كانت عليه في السابق» أي منذ مطلع الثلاثينيات من هذا القرنء 
رهي الآنت على مستوى عالي من الجمال والابداع , 

ومع ذلك فإننا لا نميّد أن نطلق على البشرف اسم (المقدّمة) خوفاً من ضياع المفهوم الحقيقي لكل من الصيغتين 
فيخلط الأمرعلى السامع أو القارئ . والأفضل هو البقاء على الاسم الأسامبي الذي عُرفت به تلك الصيغة منف البداية وهو 
(البشرف) خصوصاً وأن الاتعتلاف كبير بين الصيغتين , 

والعار يخ بذكر أن الانراك قد أحمذوا صيغة تأليف البشرف عن الفرس . ركان ذلك قبل الفح التركي لتلك البلاد . وهم 
قد حافظوا على اسمه ( مع تحريف بسيط ) كا ذكرناء رأيضاً حافظيا على اجراء عزفه في بداية الحفل الموسيقي , 


وقد ذكر في الوقت نفسه أيضاً أن الاتراك هم الذين ابتكروا هذا النوع من التأليف . ولكن الفكرة الأولى هي الأصحّ . 

وقد أخحذت بعض الأقطار العربيّة هذا التوع من التأليف الموسيقي عن الأتراك , ونخاصة سورية ومصر والعراق . 

'وقد برع الأتراك في القرون الماضية في هذا النوع من التأليف . ولا تزال تاليفهم معروفة ومُنتشرة حتى الآنء وهي تُثل 
طابع الذوق العربي والشرقي من حيث التنميق والزخخرفة والانسجام والتطريب المباشر والمتعة الموسيقية » ا تعر عن عاطفة 
الفرح والبيجة أو الحزن والأمى» وهي تظهر أيضاً ما طبعه الزمن والتاريخ من المفاهيم أو المشاعر عبر الستين لسكان هذه 
المناطق » وما اكتسبوه من البيئة أو العادات والانطباعاتء يما أمكن افتباسه من الأم الأخرى التي اتفقت أمزجتها مع أمزجة 
هؤلاء المؤلقين وشعبهم . 

والبشارف لا تخثل في صياغتها موضوعاً معيناً للتعبير» ؟! ذكرنا سابقاً رأكثرها متشابه في الألوب وصوغ العبارة . 

وقد اشتبر في تأليف هذا النوع اسم عازف الطنبور : عثان بلك (18317-آ1888١)‏ وعازف الكمان المشهور 
طاتيوس ( 1888 أو 1417-1804)» وعازف الطنبور الأشهر جميل بك ابن توفيق الذي ولد في بلدة منلاكوراني يتركيا 
(19761411) وكات والده قاضياً بمحكمة الجزاء بالآستانة, وأيضأً المعلم المشهور اسماعيل حقي بك 
1855 -2)1907 وبرسف باشا 181 1886) وغريهم كثير . 

وهناك بشارف كثية » وقطع أخرى من صيغة (السماعي) من تأليف سلاطين بني عثان» هي غاية قي الجمال 
والطرب . منما : البشرف والسماعي اللذان لحنبما السلطان سلم الثالث )١808-11770(‏ من مقام سوذ درلازا ( معناه 
نار النحبوب ) وله تاليف أخرى.وبشرف من مقام الحجاز تأليف السلطان محمود الثاني .)1458-1١1/84(‏ 

وقد ذكرت احدى الكاتبات في القاهرة أنّ ظهور البشرف كان في القرن السابع عشر ء مع أن السلطان يايزيد الأول 
التركي ١6407-1١515771‏ ) الذي هزمه تيمورنك وأسره في عام كن قد آلف 0 والسماعيات متف القرن 
الرابع عشر » وبعضها مطبوع ومنتشر » منها بشرف وماعي من مقام نواء ويشرف من مقام راحة الأرواح وغوهاء وهذا مما 
يؤكد أن هذه الصيغ معروفة منذ قبل هذا التاريخ الذي ذكرته تلك الكاتبة . 

وإن اعتناء ملوك الأتراك بالتأليف الموسيقي يدلنا على مدى اهتام هذا الشعب بالموسيقا. وقد كان للبشرف أهمية 
كبية عند الموسيقيين وعند المواة من السمّيعة أيضاً وكان العازفون يتفاخرون بكثرة محفوظاتهم لهذا النوع من الموسيقا. 


الفقاع في البشرف 

يُلحن البشرف عادة عل ايقاعات طويلة أي كثيرة العدد في النبضات الزمنية » ومن الفصيلة ( البسبطة ) ٠5م‏ لحن 

قليل من المؤلفين على ايقاعاتف مركّبة » ومنهم من مزج في التأليف الواحد بين الايقاعات البسيطة والمركبة كا سيأئي بيان ذلك 
فيما بعد. 


وقد لجا الملحنون حديئاً إلى اختيار ايقاعاث قصية للبشرف . 


ومن الانقاعات الطويلة التي لحن عليبا الأتراك سابقاً حي ؛ 


ايقاع: ذُوْر كيير المكوؤن من /78/ من وحدات علامة السوداء في العلامات الزمنيّة 
ايقاع : فاععت المكون من / - 7/ من العلامات السوداء . 

ايقاع : النبم خفيف المكون من /١1/‏ من العلامات السوداء. 

ايقاع : خفيف المكوّن من / 77/ من العلامات السوداء . 

ايقاع : مخمس تركي المكون من / 77/ من العلامات السوداء . 

ايقاع : الشنبر المكون من / 48 / من العلامات السوداء . 

ايقاع : دويك المكوّن من / 4 / من العلامات السوداء . 

ايقاع : زنجير المكون من / 17١‏ / من العلامات السوداء . 

ايقاع : هاوي أوحاوي المكوّن من /178/ من العلامات السوداء . 

ايقاع : فتح المكون من / 1177 / من العلامات السوداء . 


وقد رتبت أسماء الايقاعات المذكورة أعلاه مبتدئاً بما هو أكار استعمالاً وانتشاراً » وغير ذلك أيضاً من الايقاعات ٠.‏ التي 
قد ُستخدم في صياغة لحن البشرف . 

وما أن هذه الايقاعات هي من فصيلة البسيط ؛ ويمكن لعدد وحداتها أن ينطبق على الايقاع (الرباعي ) المُسمى 
ب( الوحدة السائرة المكونة من / 8 / من العلامات السوداء والني تُكتب عادة بمقياس (4) » لذلك عمد المرسيقيون إلى 
تفسم الابقاع الطويل إلى أقسام رباعية بشرط أن يتفق عدد أزسنتها مع هذا التقسمم » وذلك من باب تسهيل الأمور. 

وني العهرد السابقة كان يوؤدى الانقاع من قيل ضابط الايقاع يا يبب أن يكون أي حسب تكوينه الأمامبي وحسب 
شخصيته وطابعه » وهذا هو الأصحء ولكن في الوقت الحاضر بد أن أكار الفرق الموسيقيّة أو الغنائية تستعمل ايقاع الوحدة 
السائرة بتوعيها الشناني والوباعي عوضاً عن الاإقاعات الطويلة ٠‏ وبرى البعض أن الطريقة الأخيرة حي أكثر حبوبة وأكثر طرباً . 

ون لا نويد هذا الرأي » لأ لكل ايقاع شخصيّة وطايعاً» له وقع خخاص في ذهن المستمع » وتختلف طبعاً الإبقاعات 
فيما بيبا من -حيث تأثيرها على نفسية السامع . 

وقد كان لنأدية الانقاعات فيما مطى عناية كبيةِ من حيث تعدد الآلاث الايقاعيّة الأماسيّة منبها والفرعيّة» 
واختصاص كل نوع منها عند الاستعمال حسب قابليته وحسب تكويته 5 


أمَا الآن فد اقنصر الاستعمال على الات محدودة قليلة لا تفي بالغاية الأماميّة لاظهار شخصية الايقاعات . 


كا أننا نشاهد ضياط الابقاع لا براعون مواقع الضرب من ححيث القوة والضعف أي ( الدم ) و(التنك) . وأما السكوت 
قلا وجرد له عندهم » لأنبم يستبدلونه بضربات سريعة متعددة بقصد املاء هذا الفرا الصامت ! . 


هذا التصرف غير المليم معناه ضياع شخصية الايفاع . وتُصبح جميع الايقاعات متاثلة في أدائها , ولا يرجف فرق فيما 
بينباء ولا تُعرف البداية ولا النهاية وكأنّها ني مجموعها ايقاع واحد . 


لذلك نرى وجوب التقيد بالقواعد العلميّة الصحيحة ونسعى دائماً لايجاد قراعد جديدة متطوّرةٍ نحو الأنضل. 


الشروط اللقاعية فى تأليف الشرف 

يتقيد ملحن البشرف بالايقاع الذي اختاره لصياغة هذه القطعة؛ ولنفرض أنه اختار ابقاع ( فاححث) المكون من 
/٠١ /‏ من العلامات السوداء أو ما يعادفاء فللملحن الحرّية في أن يبعل كل خمانة مكوّنة من ( طقمين ) أو ثلاثة (أطقم) 
من الابقا المذكور» إن كلمة (طقم الايقاع ) تعني ما يشتمل عليه الايقاع من الضربات الموزوئة أو المدد الزمنبّة من أله 
لآخره. على أن تكون جميع (الخانات) متسارية في عدد أطقم الايقاع . 

وإن طول أو قصر مدة تكوين الايقاع لا علاقة أماسيّة ني التحكّم لالختيار عدد الأطققم التي تتكون منها الخانة . أي 
أنه كلما قصرت المدة التي يستغرقها طقم الايقاع زاد عدد الأطقم في كل خانة » والعكس بالعكس . أي أنه كلما طالت مدة 
الابقاع » قلّ عدد الأطقم في الخانات وهذه قاعدة يدهية فرضها الذوق والتقبّل والتناسب . 

فإذا كانت ( اخانة ) مؤلفة من ثلاثة أطقم ابقاعية قمعنى ذلك أَنْ الابقا أو ا ميزان الموسيقي يكرر يأكمله في اللمنانة 
الواحدة ثلاث مرات متواليات. وهكذا الأمر ني بتي الخانات . وهكذا الخال أيضاً» إن تكرر الايقاع ثلاث مرات أو أقل 
أو أكثر في الخانة الواحدة . 

ملحوظة : إن خخانات البشرف الأريعة يجب أن تكون متائلة في عدد أطقم الانفاح » أي أنه إذا لحت الخانة الأولى من 
من عدد محدد من أطقم الايقاع فيجب ححتماً أن تُلحن كل خانة من الخانات الثلانث الأحرى على العدد ذانه الختار والمحدد 
من أطقم الابقا . وهذا بما يُراعى عادة في التلحين ومن شأنه المحافظة على التناسب والجمال . 


اخسلم في اللبشيف وعدد أطقم الإقاع الني يعكرّن عنها 

يجوز في التسلم أن يحتوي على عدد أطقم الايقاع الموجود في الخانة » وغالياً ما يكون أقل من ذلك ؛ وقد يصل الأمر في 
أن يتكوّن التسليم من طقم واحد من الايقاع (امختار) حسب رقبة الملحن. 

ولا يجوز للتسليم بأي حال من الأأحوال أن يكون عدد أطقم الايقاع فيه أكثر ما هو موجود في الخانة مهما كان نوع 
ذلك الايقاع . والسبب في ذلك » هو أن هذا التسلم يعاد عزفه بعد تأدية كل خخانة من خانات البشرف» م مرّ معنا سابقاً . 
أي أنه يُعزف أربع مرات » ولكي لا يتسرب الملل إلى السامع فقد أتفق على أن لا تكون مدته أطول من مدة الخانة . بل لقاد 
محمد أكثر الملحنين إلى جعل التسليم أقصر زمناً من المنانة وذلك لمراعاة الذوق والجمال أيضأء ومع ذلك فلدينا بشرف من 
مقام نكريز تأليف الأستاذ علي الدرويش الحلبي ( 18071844 ) كان التسليم فيه أطول زمناً من الخانة وهذا من الحالات 
التادرة . 

ونأتي الآن على بعض الأمثلة التي لما علاقة بعدد أطقم الايقاع في الخانات والتسليم من معزوفة أو صيغة البشيف . 

نبدأ يشارف من تأليف عنان بلك (1815- 1886 ) من مقامات : نهاوند وصبا وهزام وحجاز "مايون وحجاز 
كار .. وجميعها ملححنة على ايقاع ( دور كيير) ودليل ترقيمه (ثم') وإن كل خخانة من خنانات البشارف الماكورة مكوّنة من 
ثلائة أطقم من الايقاع الماكور » والتسليم في كل منها مكوّن من طقم ايقاع واحد فقط . 

والأمر كذلك أيضاً في بشرفي : حجاز كار كردي» وعشاق » وكلاهما من تأليف طاتيوس (15177-1888) 


واتماماً للفائدة . نأتي على ذكر يعض اليشارف التي لم يتقيد ملحتوها بالقواعد التي ذكرتاها حيث أن البعض قد لجأ 
إلى زيادة الخانات » وفي الوقت نفسه لجا آخرون إلى تقليل عددها. 


وعمد البعض الآخر إلى جعل الخاتة والتسلم ضمن طقم ايقاعي واحدء وهذا يسري طعا في الابقاعات الطريلة . 

ومتهم من جعل الأخانة الأول بمثابة تسل ويُكرر عزفها بعد كل خخانة من نخانات البشرف . وقد عمد بعض المئفين 
أيضاً لتخيير الايقاع في البشرف الواحد . 

وقد ألف نوع من البشارف يحمل شخصية أوصيغة ( العحميلة) في تكوينها . 


وهناك نوع من البشارف عند الأتراك يشبه صيغة التحميلة في سبيها اللحني إلى حدّ ما ويُطلق على الواحد منها 
اسم يشرف قره يتاق » ويوجد أمثلة عن ذلك » منبا : 


١ل‏ بشرف قره بتاق » من مقام سيكاه . تأليف تاثار حضر اغار 2 2 ) عل ايقاع ثقيل ('ي؟) والابقاع 
هنا يتناول لحن الخانة مع التسلم» وذلك بالنظر لطول مسافة الايقاع ويسري ذلك على جميع الخانات . 


ويتمخلل الخانات الثلاث الأول » عزف افرادي على الآلة الموسيقية » ويكون ذلك بمثاية سؤال » وتجيب بقيّة الآلات على 
هذا السؤال, ثم يجري تناوب العزف بين مختلض الآلات , ويكون جواب السوّال من جميع الآلات . ل أن التسلم يُعزف أيضاً 
من قبل الجميع. وهذه الطريقة تُشبه إلى حدّ ما صيغ التحميلة . 


؟ ويشرف آحر أيضاً باسم بشرف قره بتاق شاه ناز حضر آغا من ايقاع ثقيل دليله بترقم ( ؟)» والايقاع هنا 
يشمل كامل كل نخانة» وليس هذا البشرف (تسلم ) وقد استعاض عنه الولف بلحن مكون من ستة مقايس من مقياس 
(؛) يُكرر بشكل متشابه تقربياً في نباية كل من الخانات الثلاث الأول فقط , وربما اعتير المؤلف أن هذا الاجراء يقوم مقام 
التسليم . هذا مع العلم أن القسم المتكور لا وجرد له في الأخانة الرابعة .. الأّمر الذي يبعل هذاالبشرف في وضع غريب . 

7 يشرف قره بتاق السيكاه : هو قديم ومؤلقه مجهول . وهو يختلف عن بقية البشارف في تكوينه وهو وحيد من نوعه 
وإيقاعه يُسمى ( دويلك ) وترقم دليله (؛)؛ وليس له خحانات والسير فيه يشيه السير في صيغة التحميلة وهو يتفق معها تارة 
وتكتلف عنها تارة أخرى . يبدا عزف هذا البشرف باستبلال طويل » وهو أطول بكثير من استبلال التحميلة» ثم تيدأ التقاسيم 
الموزونة على آلة ما من الآلات الموسيقية وعند انتهاء التفسيمة الأ التي تكون بثابة سوال موسيقي ؛ تجيب جميع الآلات 
يجواب موسيقي قصيرء ثم تبدأ التقسيمة الثانية وبليها جواب الآلات ويتكرر ذلك حسب ارادة العازف أو حسب الظروف» 
وعند انتباء دور العازف الأول ؛ تعزف جميع الآلات للحتاً جديداً يُعتير بمثاية جسر أو تسلم ببوء لابتداء تقسم جديد من 
قبل عازف اخخر على آلة تختلف عن الآلة التي عزف عليها في المرة الأول » ويبري الأمر كا حدث مع العازف الأ وهكذا 
يجري التناوب حتى تنتبي أدوار جميع العازفين » وقبيل الختام يُعزف قسم التسلمم وبعده يُعزف لحن جديد يككون ايقاعه على ما 
يُسمى أقصاق ماعي أو سماعي ثقيل وكلاهما من ترقم ( م١)‏ ويُعزف هذا القسم بسرعة وببجة تزداد السرعة كلما قربت 
النهاية ويكون الختام الأخير على هذا الوضع. وإن اسغبدال الايقاع من أزمئة (5) إلى ( ',') مما يخالف سير صيغة التحميلة 
تاماً. لذلك تقول أن هذا البشرف غريب ووحيد من نرعه . 


ومن المرجّح أن مؤلفه عربيء وذلك استناداً لوجود أبعاد مقام الحجاز على النوا ضمن اللحن والاستقرار على مقر 


السيكامه,» وهذا ما يسميه العرب مقام ( سيكاء ) ويعرف هذا التركيب من النغمات عند الأتراك بامسم (هزام) وهذا صيفة 
أخرى عندهم لا بجال لذكرها. ك! أن مقام السيكاه لديهم يحتوي على أبعاد تغمات مقام راسث على الثراء وببذا يحصل 
اختلاف واضح فيما بين الأبعاد والطابع والشخصيّة والمدلول بين هذين المقامين المذكورين . 


4 تايل أحد البشارف : بشرف من مقام بيائي تأليف اسحاق التركي عازف الطتبور التو عام 181٠©‏ وللمذكور 
بشرفان من مقام البياني منشابهان في النصّ ويسبران في طريق واحد وفي أسلوب ولون وشكل واحد أيضاً من حيث الأفكار 
والعبارات والطابع والشخصيّة . ويُعرف أحدهما ببشرف الاسحاقي البياق» نسبة إلى اسم مؤلفه» واسم مقامه: وغالباً ما 
يختلط الأمر على ناشري هذين البشرقين » فتارة يذكرون كلمة (البشرف الاسحاقي ) على المزلف الأول وتارة أخرى يطلقرتها 
على المؤلف الثاني وهذا ما سبّب الالتباس في هذا الأمر. والذي أعنيه منبما الآن هو الأكثر شهرة وانتشاراً عن الآخر» وهو 
يحتوي على خمس خخانات ومن ايقاع ( فتح) المكون من /171/ وحدة زمنيّة» كل واحدة منها نساوي قيمة العلامة 
(السوداء)» وهذا هر أُطول ايقاع في العالم بعد ابقاع المائتين؛ وملاحظاق عن ذلك لآ بلي : 

لقد جعل المؤلف الخانة الأولى والتسلم معها أيضأ من طقم ايقاعي واحد فقط» وقد جرى ذلك أيضاً آي اللخانة 
الثانية . 


أمَا المنانة الثالثة والرابعة فقد جعلها المؤلف دون تسلم » ثم عاد المدكور وأُدخل التسلم في الخانة الخامسة » وقد درجت 
العادة أن لا يُعزف منه سوى الخانات الثلاث الأول فقط وإن جميع خحانات هذا البشرف سواء أكان التسفمم من ضمنهاء أو لم 
يكن » تشكل كل منها طقسا ابقاعياً واحداً فقط » وقد جرى تصميم ذلك عن قصد ببب طول الايقاع. هذا من جهة» 
ومن جهة ثانية لأن البشرف المدكور يتكوّن من خصسى خحانات . وقد راعى المؤلف هذا الأمر بلباقة وذوق وحسن تصرّف 
واختصاراً للوقت . ولو فرضنا أن مدة كل خانة ومدة كل تسلم تساوي طول مسافة الايقاع» لطال الأمر جداً حيقذ . 

والبشرف المدكور واضح العبارة سلس التركيب ذو حيوية ورشاقة وجمال ملحوظ وتطربب مباشر . وعيبه هو أن جمله 
اللحنيّة متشاببة , م أنَّ المؤلف يعيد بعض الأقسام الأساسيّة اعادة حرفيّة دون مير » وكان من الأفضل وضع جمل لبنيّة 
جديدة عوضاً عن الاعادة المذكورة . 

واأنانة العالية من هذا البشيف فيبا براعة ظاهرة وحيوية حارة وبجة رائعة وانتقالات حسية ومقامية جيدة جدا. 


وقد ذكرنا أن التسلم في هذا البشرف لا يُعاد بعد كلل من الخانتين الثالثة والرابعة » وإن كل واحدة منهما تستغرق مدة 
الماع بأكمله بلا بيفى لال لقسم التسليم . هذا التصرّف عخالف للنبيج ال معروف » وهر من المؤلفات القديمة» وقد مضى على 
تألفه ما ينوف عن 5٠٠١‏ عام. 

والبشرف الثاني الذي هو للمؤلض نفسه ومن مقام البياتي وبشابه البشرف الأول الذي أنينا على ذكره» هو أيضاً من 
ايقاع ضح وترقيمه (1/') 2 والابقاع الواحد يضم الخانة مع التسليم» أما الخانة الثالثة منه فلا قسلم لحاء حيث أن الايقاع 
يشملها بكاملها دون التلم ا حدث في اللشرف الأول . 

والبعض يعبر أن ابقاع البشرف الثاني هو (بنيم حفيف) وترقيمه ( )١8‏ وهذا خطأ» وللمؤلف نفسه (اسحق ) يشرف 
آخر من مقام أصفهان وايقاح تح. وهو يتكون من خمس خخانات أيضا . 


ه_رهناك يشارف أخرى مكوّنة من خمس خانات أيضاًء منها: بشرف عجم عشيان تأليف أمين اغا 
زعماكت لوا من ايقاع ( عمس تركي ) ترقيمه ( م؟) وتتكون كل من الخانات الأبع فيه من طقمي ايقاع: وكذلك 
'نسلم أيضاً أما الخانة الخامسة فحكوّن من خمسة أطقم ايقاعيّة . 

ويشرف من مقام حصار بوسلك وايقاع خفيف تأليف زكي محمد أغا (1177--2)1847 يتكون أيضاً من 
خمس نخانات . 

1 بشرف من مقام -حجاز كار تأليف محمد ذاكر بك المولود ني جزيرة كريد في اقريطش حولي عام ١855‏ وتوف 
في 3 تموز 16507ء البشيف مُلحن على ايقاع المصمودي» وهذا الايقاع نوعان من التركيب » وهما: المصمودي الكبير ويرقم 
ديه ب (م) . والثاني هو مصمودي صغير ويُرقم دليه ب (]) والنوعان اللذان مر ذكرهما يتكونان من التركيب نفسهء والفرق 
بيتهما هو أن وحدات أزنة ايقاع المصمودي الكبير تتكون كل واحدة منها بما يعادل قيمة علامة سوداءء وبذلك يحتوي الايقاع 
عل قيمة /8/ سوداء . بينا تعكون الوحدات الزمنيّة للمصمودي الصغير من /8/ من علاماث ذات السين . ومن البدهي أن 
يكون ايقاع الصمودي الكبير أكثر يطأ من الآخر . 


فإذا اعتبرنا أن البشرف الذي نحن بصدده موقم على ايقاع لصمودي الصغير» يكون محتويات الخانة الأول ثمانية أطقم 
من الايقاج المذكور . 

والتسليم هناء يخالف القاعدة المتبعة , لأنه أطول من الخانة الأول حيث يتكوّن من / ١7‏ / طقم ايقاعي » والخاتتان 
الثانية والثالشة تتكوّن كل منهما من / ١‏ / طقم ايقاعي , أما الخانة الرابعة فحكوّن من / 51 / طقم ايقاعي . وهذا التأليف 
هو من الأنواع التي تختلف عن المألوف » لذلك أتينا على ذكره على سبيل المعلومات . 

ولعل المؤلف المذكور كان من أوائل الذين عالجوا هذا النوع من التأليف عند العرب . 

7ل بشرف من مقام سوزتاك تأليف أمين أغا )18318--١075(‏ ومن أيقاع دور كبير وترقيمه (2') . وتتكون 
الخائة الأول منه من طقمين ايقاعبين وكذلك الأمر أيضا في التسليم وتتكوّن اخانة الثانية من ست أطقم ايقاعية: أما الخانة 
الثالئة قسكون من أربعة أطقم ايقاعيّة يتبعها تسلبم جديد مككوّن من طقمي ايقاع, وكذلك الأمر أيضاً في الخانة الرابعة» 
والتسلم الجديد هو نفسه في النانتين الثالثة والرابعة . الغريب في هذا البشرف هو اختلاف عدد أطقم الايقاع ني الخانات : 
ومن جهة ثانية» استخدام تلم جديد بعد كل من النانتين الثالثة والرابعة 5 ذكرنا . 

يشرف من مقام زاوبل تأليف زكي محمد (18158-1177 ) يتكون من خاتنين فقط ومن ايقاع دويك (5) . 
تتكون كل خائة فيه من / ١4‏ / طقم ايقاعيء وتكوّن التسلم من /8/ أطقم ايقاعية فقط . 

9 يشرف من مقام نبارند تأليف اسماعيل حقي بلك ( 1457-1476 ) ومن ايقاع دويك (4) تكون الخانة 
الأول فيه من / ١7‏ / طم ايقاعي , والتسليم من / 8 / أطقم . وتتكون كل من الخانة الثانية والثالثة من / 117 / طقم ايقاعي ‏ 
أما الخانة الرايعة فتتكوّن من / ١7‏ / طقم ايقاعي . والغريب في تكوين هذا البشرف هو اتلاف عدد أطقم الايقاع فيما بين 
الخانات . 


٠‏ بشرف من مقام يوسلك تأليف نيقرلاكي ( 2 س بتحو 1908) من ايقاع نم خفيف )١'(‏ تتكوّن كل 


من النانات الأولى والثائية والثالثة من أربعة أطقم ايقاعية ؛ ويتكوّن التسليم من طقمي ايقاع . أما الخانة الرابعة فهي مكوّنة من 
طقمي ايقاع نقط , والمّلاحظ عن هذا البشرف هو اتتلاف عدد أطقم الإيقاع في اأخاتة الرابعة عما هو موجرد في زميلاتها . 


. بشرف من مقام كردي تأليف يحبى جلبينلك 20-0 ) هومؤلف من أربع خمانات فقط دون تسليم‎ ١ 

وتنكون كل خاثة منه من ايقاعين مختلفين الأول منهما هو ايقاع دور كبير وترقيمه (ثم') والثاني هو نمس تركي 
وترقيمه ( 'م؟) ويتكون القسم الأول من الخانة الأول من طقم ايقاعي واحد من ايقاع دور كبير ويمكرّن القسم الثاني منها من 
طقم ابقاعي واحد أيضاً من ايقاع محمس تركي » وتنتبي هذه الخانة دون أن يتبعها التسلم» ثم نبداً الخانة الثانية كا ابتدأت 
المخانة الأول من الناحية الايقاعيّة , أمَا من الناحية اللحتيّة فنلاحظ أن المقاييس الخمسة الأولى منبا هي جديدة من حيث 
اللحن» والباتي تجري ألحانه كاللمان الخانة الأ » وإن نباية هذا القسم هي كباية القسم الأخير من المخانة الأول . ثم يأني 
قبسم آخر جديد مُضاف إلى الخانة الثانية وهو بحجم القسم الأول منباء وإن الجمل اللحنيّة في تبابته هي أيضاً كنباية الخانة 
الأول وكنباية القسم الذي نهنا عنه في الخانة الثانية » وأصبحت ا أخاتة المذكورة في هذه الحالة تشكل مضاعف ألدان الخانة 
الأول ؛ والسبب ني ذلك هو اضافة النسم الجديد الذي هو أيضاً يتكوّن من الايقاعين المذكورين . وإن حجم كل من الخانة 
الثالئة والرابعة من البشرف المأكور هو كحجم الخانة الثانية منه, ولا يوجد تسلم خاص لهذا البشرف واستعيض عنه بجمل 
موسيقية في آخخر كلل خانة تتشابه فيما بينها وتستغرق مفدار /8/ مقايى وأعتبر ذلك بمثاية تسليم.وهذه الاتختلاقات التي 
أنينا على ذكرهاء تُعتبر كمحاولة اجتباد في تأليف صيغة البشيف. 

بشرف من مقام سوز دلانا تأليف السلطان سلم الثالث )١808--1١19/70(‏ من ايقاع دويك (؛). إن 
خانات هذا البشرف غير متساوية العدد من جهة الأطقم الابقاعيّة . الأمر الذي يبعله على اخمتلاف مع القاعدة المعروفة 
لمتبعة . وتنكوّن الخانة الأرل من / ١١‏ / طقم ايقاعي , والتسليم يحتوي على /8/ أطقم. والخانة الثانية تدكون من / ١‏ / 
طقم» والخانة الثالثة من / 4؟/ طقمء الخانة الرابعة أيضاً من / 74/ طقم. وهذا البشرف فو لحن جميل وإن مؤلفه 
موسيقي كبيرء وهو قد وضع بعض المقامات الجديدة الدقيقة ومنيا مقام هذا البشرف . 

١‏ بشيف النظيوالمصري : هو بشرف عرب قديم مؤلفه مجهول. واللحن من مقام البياتي . والايقاع دويك (]) . إن 
خانات هذا البشرف غير متساوية العدد من جهة الأطقم الايقاعية تتكوّن كلل من الخانة الأول والثانية من / ٠١‏ / أطقم 
ايقاعيّة » والتسليم يتكون من ستة أطقم » والخانة الثالئة من / ١1‏ / طقم » والرابعة من / ١7‏ / طقم » مُضاف إليها اللخانة الثانية 
المكوّنة من / ٠١‏ / أطقمء فتصيح ال خانة الرابعة والحالة هذه حتوية على / 71 / طقم ايقاعي . 

والملاحظة الحامّة على هذا البشرف هي الحاق الخانة الثانية بالخانة الرابعة ‏ الأمر الذي لا نظير له في البشارف الأخرى . 
وإن هذا البشرف جميل ومُطرب » وهو سهل المال. وطابعه عرلي . 

6 يشرف صبا بوسلك. المعروف بالصباحي» هو تأليف قديم ومؤلفه مجهول» وايقاعه على الوحدة السائرة 
الصغيية ترقم ب (]) . وهذا البشرف فيه نقص من الوجهة الفنيّة » ومقايس خائاته غير متساوية العدد وأغلبيا مفرد؛ وحسب 
القواعد يبب أن تكون المقاييس مزدوجة . الخانة الأول تتكوّن من ١7/‏ / مقياس . والتسلم من عشرة مقاييس . 


الخانة الثانية مؤلقة من / © ١‏ / مقياس» والثالثة من / 77 / مقياس والوابعة من / 75 / مقياس » واضح من ذلك أن 
المؤلف لم يتقيد بالقراعد المعروفة في صياغة البشيف , 


5 دبشف م مده حبا. وهر معروفف بامسو 1 بثاف كبا موري خوالة . 
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وا مولويّة : هي طريقة صوفيّة تنسب إلى جلال الديّن الرومي ( ١777-١7‏ ) والمنتسبون إلبها يقيمون طقوس هذه 
انطريقة بقيادة شيخ كبير الشأن من المتصوفين ويتخلل تلك الطقوس ( حلقات الذكر ) والأناشبد الديّة . والرقص الابقاعي 
.رزين» مع مرافقة العزف على بعض الآلات الموسيقيّة والايقاعيّة ‏ 


والبشرف الذي أتينا على ذكره عناء لا ينطبق على الصيغة التي عرقّنا بها مواصفات البشرف » لأنه في الواقع هو عبارة 
عن معزوفة مؤلفة من جمل موسيقيّة وعبارات متقابلة ومتناظرة وبطريقة سلسة وبسيطة رجميلة . وكأئها مؤلفة خصيصاً للرقص 
الابقاعي الذي يمكن له أن يرافق عزف موسيقا هذه المعزوفة ويلاحظ أن عدد مقاييسها مفرد وهذا لا يجوز » ويجب أن يكون 
مزدوجاً . ويُلاحظ وجود الايقاع الرباعي بأصرات موسيقيّة خلال هذه المعزوفة أكثر من مرّة. وهي ليس لها خخاناث . لآ أنه 
ليس لها تسلع . ونلاحظ أيضاً أن القسم الأحير من هذه القطعة يحمل بعض أجزاء القسم الأول ولكن ليس بطريقة التلم 
المعروفة . 

وهذه المعزوفة كأتها عبارة عن تقاسيم من ايقاع رباعي بسيط ومن مقام الصبا. وفي رأبي : لا يجوز أن تُطلق عل هذء 
المعزوفة اسم ( بشرف ) لأعها تخالف الصيغة المعروقة التي لا يجوز تغيبرهاء إلا إذا تغير اسم صيغتها . 

ونحن لسنا ضد التجديد والابتكار ‏ ولكن يجب علينا أن تضع الما جديداً» لكل صيغة جديدة لا تتفق مع الصيق 
أو القوالب المعروقة . 

بشرف من مقام راست تأليف محمد فخري )١481--18817(‏ من الاسكندريّة . تتكون كل ححانة في هذا 
البشرف من عشرة أطفم ابقاعية . ويتكوّن التسليم من خمسة أطقم وهو لم يؤلف على الايقاعات البسيطة التي درج المؤلفون 
على استعماها ععادة ني اليشارف » بل عمد صاحبه عن قصد إلى تغيير الايقاع وجعله من الايقاعات العرجاء » واختار له ايقاع 
سماعي دارج وترقيمه (/) ويسميه البعض أيضاً يوروك سماعي أو أكرك » وكان أكثر المؤلفين يبعلون لكل خحاتة مدلا ينبا 
يكون عادة ني آخخر من التسلم » وهذا المدخل لا يشمل طبعاً الخانة الأول ؛ وني هذا البشرف لم يضع المؤلف مدخويا 
للخانات الثلاث واقتصر على بدايات عادية لكل خانة ونح في ذلك . 

وقد نشر اسكندر شلفون (19475-141 ) هذا البشرف في مجلته ( روضة البلايل) وكان صديقاً للمؤلف » وقد 
أقى على وصف البشيف المذكور بما يل : «إِنّه معزوفة رائعة وموسيقا في لغة الملائكة؛ جمل صغيرةحوت معاني كبيية. 
وموسيقا قليلة حازت محاسن كثيمة» حلارة في بلاغة في رشاقة وجمال : . 

وللمؤلف المدكور بشرف آخر من مقام الراست أيضأً وعلى ايقاع دور كببر وترقيمه (؟) وقد درج في تأليفه حسب 
النبج المتّبع المعروف دون أي اختلاف . 

١7‏ بشوف من مقام نَؤأثْر تأليف اسكئدر شلفون (1419/7 ١476‏ ) وقد نشر نصه لي مجلته » ونسب تأليفه إلى 
( كردائس) وهو اسم مستعار . وتلاحظ أن الاسمين (اسكتدر وس كردانس) يتكونان من حروف واحدة» والأير 
.يكمن فيه اسم مقام ( كردان) . 


الظاهرة المميّرة في هذا البشرف هي أن لكل خخانة من خاناته الثلاث الأولى ديباجة موسيقيّة تُعتبر بمثابة مدخمل: وهر 


لم يُلكَن على ايقاع واحد بسيط حسب تأليف البشارف» بل لححته المؤلف على ايقاعات ثلاثة ختلفة وهي آغر دويك (5) 
وهو ايقاع الدويك بذاته» ولكن يوؤدى بصورة أبطأ . والثافي ايقاع أقصاق سماعي وترقيمه ( )١‏ والثالث ايقاع أقصاق وترقيمه 
(0) ويُسمى أحياناً بالقطر المصري العربي ب ( الافرتجي )» والايقاع الأول هو من فصيلة البسيطء والآخران هما من فصيلة 
مركب أو الأعرج . وقد وصفه مؤلقه بما يلي : ٠‏ هذا البشرف من البشارف الجميلة المحينة » الممتاكة بالحياة والبلاغة » ومتاز هذا 
البشرف بترتييه العجيب ومخالفته للقاعدة المألوفة من حيث الميزان فللبشارف جميعها ميزان واحد تبداً وتنتبي به أمَا هذا 
البشرف.فقد شد عنها جميعها واستنّ لنفسه قاعدة جديدة فخرج بذلك بثوب عصري وبصورة مبدكرة لم يسبقه إلييا بشرف 
قبله . فميزان اللنانة الأولى والثانية والثالئة ( آغر دويك ) وميزان التسليم (أقصاق سماعي ) وميزان الخاثة الرابعة (أقصاق) 
وينتقل العازف من ميزان ( الآغر دوبك ) إلى ميزان السماعي أقصاق ثم يعود إلى الآغر دويك ثم يعود إلى السماعي ثم ينتفل 
إلى الأقصاق ومنه إلى السماعي بطريقة سهلة وأسلوب فني جميل لا يشعر معه الامع بالملل أو الرتابة بل بازدياد الطرب 
واللذة ٠‏ . 


بشرف حجاز لمؤلف عرني قديم مجهول . رهو مُلحّن على ايقاغ شتيرء لذلك كان يُسمى : بشرف شنير 
الحجاز » وذلك نسبة إلى ايقاعه المذكور وترقيمه (ثم) ولدينا ايقاع آخعر باسم شتير يسيط وترقيمه (4') والبشرف المذكور 
مكو من خانتين فط دون تسلم . وكل خانة مته تحتوي على طقمي ايقاع.وبعد منتصف للحن الخانة الأولى » يأتي أن جديد 
ممائل تماما ليداية البشرف ويسري ذلك على ستة مقاييس فقطءتم تسير العمة يجمل موسيقية ذات فكرة قريية جداً من الأحان 
السابقة وبذلك تنتبي الخانة الأول . ثم تأتي الخانة الثانية مباشرة» حيث لا يفصل بينهما تسابم لأنه لا وجود له. وتبداً هذه 
الخانة بلحن يتشابه في أوله مع بداية اللخانة الأول » ويكون ذلك في مقياسين فقط ء ثم يسير اللحن بفكرة موسيقية مبسطة 
رمتللة في حلقات سلّمية تقرياً أي أن السامع لأول مرة يمكن له أن يُدرك ما ستكون عليه الجملة الآتية قبل أن 
يسمعهاء ثم يتابع اللحن سيو بشكل سهل المنال حتى النباية . وينتبي البشرف المدكور بانتهاء الخانة الثانية ودون تسل أيضاً . 


المُلاحظ على هذا البشرفء أنه يتكون من خانتين فقط ودون تسلبم ما ذكرنا وأن جمله اللحنيّة متشابهة . 


بشرف من مقام مستعار تأليف نيقرلاكي . وترقهم ايقاعه ( أ') وهو نيم خفيفى.تتكون كل خانة فيه من.طقمي 
ايقاع والعسلم كذلك أيضاً. يتميّز هذا البشيف بصغر -حجمه؛ ون خخاناته تبدأ رأساً بعد انتباء التسليم دون تمهيد لما 
أو مدخل. 


٠‏ بشرف معروف ياسم ( السبار) من مقام عرضبار . يدوّنه البعض من ايقاع دويك وترقيمه (؟) ويُدوّن القسم 
الأخير منه من ايقاع الرحدة السائرة الصغيرة وترقيمها (!) وني رأبي أن من الأفضل أن بدوّن يكامله من مقيام (]) . وهذا 
البشرف قديم ومؤلفه مجهول . والحقيقة والواقع أن صيغته تختلف تماماً عن صيغة البشرف المعروفة . وهو بيدأ بمندمة لحنيّة 
طويلة ‏ ثم ينفرد شخص واحد يعزف منفرد على آلته بتقاسم موزونة ايقاعياً» وعند الاكتفاء من ذلك تأي الاجابة الموسيقية 
من جميع الآلات » ثم يأتي دور عازف افرادي آخخر وعلى الة أخخرى » ويكون العمل م كان الأمر مع العازف الأول . رهكذا 
الخال مع باقي العازفين مع الآلات الأخرى ‏ وبعد آخخر اجابة من الجميع لآخر عازف» يأتي قسم جديد يُعزف بسرعة الخطوة 
العسكرية ( مارش ) تشترك فيه جميع الآلات أيضاً. وبذلك تكون نباية هذا البشرف. 


والمُلاحظ عليه هو أن سير لحنه لا يتفق مع خخانات اليشرف العادي المعروف أنه لا يحتوي على اللعسلم . وإن 


التقاسم المنقردة واجابة الآلات الموسيقية ية عليبا تجعله يتشابه مع صيغتي ( التحميلة والقره بتاق ) وهو يالواقع ليس منبما أيضاً 
بل هو ذو شخصية -خاصة منفردة » و نحن بحاجة إلى قوالب جديدة للتأليف الموسيقي , 


١‏ بشرف عخمّس العشوران : تأليف عري قدي » مؤلفه بجهول . وايقاعه عمس عري وترفيمه ( /') ا هو مقرون 
مع امعه . ومن تحليل هذا البشرف » يظهر أن كلاً من الخانة الأول والثانية تكون من طقمين ايقاعيين والخانة الثالئة تتكون من 
ثلائة أطقم أما الخانة الرابعة فهي تدكون من طقم ايقاعي واحد ‏ والتسلم يتكون من طقم ايقاعي واحد أيضاًء والمللاحظ 
في هذا البشرف هو أن مخاناته غير متساوية في عدد الأطقم الإيقاعيّة يّة» "ا أن التسليم لا يُعاد بعد اللخائة الرابعة مباشرة ة بل يعاد 
بعدها الخانة الثانية ولكن بسرعة أكثر من سرعتها الأساسيّة ويتبعها التسلم -حسب السرعة الأخبيق» وهنا تكون التباية . هذا 
البشرف يوحي ببساطة التعبير وبذكريات عهود قديمة, هذا مع المحافظة على اظهار الناحية الجمالية . 

7 بشرف من مقام حيّان تأليف علي الدرويش الحليي (1557-1884) يعلى ايقاع أوسط تركي المركب 
وترقيمه ( )١‏ وفيه الخانة الرايعة موزونة على ايقاخ سماعي دارج وترقيمه (/) ولكن بطريقة ايقاع (,) مكرر . وهذا البشيف 
وحيد من نوعه بالنسبة للبشارف المعروفة وخاصة من الناسية الايقاعية . 

بشرف من مقام ماهور تأليف علي الدرويش الحلبي وعلى ايقاع أوسط عربي وترقيمه (]ا) مركب وهذا 
البشرف مكوّن من خانتين وتسلم فقط . 

؛ ؟ يشرف من مقام هزام تأليف علي الدرويش الحلبي وعلى ايقاع روان شامي المركٌب وترقيمه ( )١]‏ والبشرف مكون 

6 وعندنا صيغة ثانية للبشرف هي غير التي أنينا على ذكرها لي تعويف صيغته الأساسيّة . والصيغة الثانية التي 
نعنيها الآن هي ( بشرف الريّع ) ويوزن طبعاً على ايقاع المرّع المقرون مع امه ويرقم ب )١]0(‏ ويُعتير هذا من قصيلة الانقاعات 
الزكبة » ويتكوّن هذا النوح من البشارف عادة من خانتين ونسليم فقط ‏ ويكون تر" يبه كما بلي : اللخانة الأولى والتسليم ثم اللخانة 
الثانية والتسليم » أي 3 اج سلاج 

وهناك عدة يشارف من هذه الصيغة , الأول منها هو بشرف الميّع البياتي» وهو من التاليف العربية القديمة ومؤلفه 
بجهول, وهذا البشرف واضح العبارة سهل الخال مُطرب من نوع الطرب المباشر . 

والثاني هو بشرف مريّع الحجاز تأليف صفر علي من القاهرة (18814-؟57١)‏ وهو من التآليف الجيّدة . 

وبشرف مربّع حجاز كار كرد تأليف عبد الحليم نويرة من القاهرة (515١-آ-1188١)‏ وله أيضاً بشرف مربّع من 
مام تهاونك . 

5_ وهناك بشرف من مقام الراست تأليف الشيخ حمود صبح من القاهرة ١854(‏ أو -دة1541-1) 

وذلك بايقاع دَوْر هندي المركب وترقيمه (]) وهذا عخالف لا هو معروف من جهة ايقاع البشرف . 


ولدينا معزوفتان من تأليف عدنان بن ذريل المولود في دمشق عام 18174ء لا يمكن اعتبازهما من صيغة البشارف . 


الأول منبما باسم (مربع الراست) أي بايقاع المريّع المركب وترقيمه )١5(‏ ومن مقام الراست» وهي ذات ثلاثة أجزاء 
لا يتخللها أي تسلم . 

والمعزدفة الثانية هي باسم مدوّر شامي الشوري» أي بايقاع مدور شامي المركب وترفيمه ( )١+‏ من مقام بياقي شوري . 
وهي مكونة من ثلاثة أجزاء ولا يتخللها تسلم » وقد استعاض عنه المؤلف بنبايات متشايهة فيما بين الأجزاء الثلاثة المذكورة . 


وقد أتيت على ذكر هاتين المعزوفتين لأنهما مقتبستان أصلاً من صيفغة اليشرف . 


وإنّ استعمال يعض الايقاعات المركبة في صيغة البشرف قد أكسيها عطرقاً جديدة في تكوين الجمل الموسيقيّة وألواناً 


زاهية جذابة . 

وعلى كل حال فالنجاح الفئّي مرهون دائماً بمدى عيقرية المؤلف . 

وإننا نجد أن البشارف المتداولة هي من مقامات أساسيّة معروفة» ويُكرر عزفها دائماًء بيها لدينا بشارف كثوة من 
مقامات فرعية غريبة وجميلة في آن واحد غير مستعملة» ونغماتبا الصوئيّة ذات أبعاد دقيقة جدآء فلماذا لا بعزفها 
الموسيقيون ؟ . 

إن الاكتفاء بشيء محدد هو نوع من الضعف» ويجب المثابرة دائماً على العمل لايجاد الجديد الحسن رأيضاً احياء 
التراث في الوقت نفسه وفي ذلك تمدمة للفن والمجتمع والتاريج . 

رقد قل الآن استعمال أو عزف البشارف » حيث استعيض عنبا بالمقدمات الموسيقية َي ية الطويلة رهي جميلة أيضا 
ولا يبوز في أي حال من الأحوال نكران جمال أللنان البشارف؛ الذي يدل على عبقرية مؤلفيها . 


البشرف ومقارتته عع صيغة (الروندو) الفريّة 

إن صيغة البشرف تشبه إلى -حدٍ ما صيغة تأليف الروندو 20840 عند الغربيين » والمعتى اللفظي لمذه الكلمة, هر 
الدائرة أو الدائري 8004 » ورا كان اختيار هذه التسمية يسبب وجرد علاقة ما بين طريقة تأليف هذه الصيغة وين مدلول 
اسمها . 


وقد اتعشر هذ النورع من التأليف في أوروها في القرن الثامن عشر » وقد أدخله بعض المؤلفين كجزء من أجزاء بعض 
المؤلفات الأُجنبيّة ع م أدخل كقسم رئيسي في المركة أو الجزع الأخجير من السسوتاتا( 1 وما يبنى على نظامها» ونتكون صيغته 
من الأقسام التالية تأءبءأ جءأوداً . وقد نكون تللك الأجزاء أكثر عدداً مما ذكرنا . ويتضح مما تقدم أن الجزء (1) هو 
بمثاية التسليم لبقية الأجزاء . والصورة المميزة لصيغة الروندو » هي الرجوع إلى اللحن الأسامبي (أ) بعد كل قسم من الأقسام 
٠‏ السوتانا : هي اسم صيخة نو من الألحان الغريبة تحب لآلة موسيقيّة أو آلتين» هتألف من ثلاث أو أربع ححركات ( أي أجزاء) . المركة الأأيل تمل عادة إلى 

السرعة , والمركة الثانية بطيئة . والمركة النائثة تكون بطريقة المبوينو أو الاسكوزو» وإبقاعهما ثلاني » والمركة الرابعة سريعة أو مطريقة الروندو . 
وللسرناتنا شررط فنيّة في التاليف . حكن أحياناً أن يحل كل من الجزلين الثالي وإلنالت عحل الآخر _ كا يمكن بشكل آخر الاستغناه عن حركة 

المبويتر . فتصبح السونانا مكونة من ثلاث حركات ولا محال للتغصيل هنا بأكثر من ذلك . 


الأخرى » رهذا ما يبعله يتفق مع صيغة البشرف» ويُعتبر القسم () المذكور بأنّه أهمَ ما في صيغة الروندوء والأمر المتعارف 
عليه في تأليفه, هو أن يلجأ المولف إل التغيير في بعض جمله اللحيّة وتجديدها عند كل اعادة . 

أمَا عدد أقام الروندو فقد تزيد عن أربعة » وقد تطول أو تقصر هذه الأقام فيم' بينها . 

وليس لذلك أهمية كبرق» والمهم في الموضرع هو العمل القنّي الأسامبي في التوازن والتباين العام بين أقسام تنك 
الصيغة وارتباطها مع اللحن الرئيسي الأول » رهذا مما يؤيد وجه الشيه بين البشرف والووندو . 

ولزيادة الابضاح يمكن لنا أن تورد مثالاً عن هذه الصيغة فنقول : لنفرض أننا نؤلف روندو من مقام (دو الكبر): 

يدا باللحن الرئيسي أو الأسامي بطريقة واضحة وجيدة» ويكون هذا بمثابة التسلمم لأقسام صيغة الروندو : 
ويستقر في نبايته على المقام الذي اخترناه له وهو (در الكبير) . 

؟ بعد انتهاء القسم الرئيسي الذي أشرنا إليه» يبدأ مباشرة لحن آخخر من مقام قريب إلى مقام دو الكبير» ومكن أن 
يكون من غَمّار المقام المذكورء أي من الدرجة الخامسة والتي هي هنا صول الكبير . 

7 بعد الانتهاء من هذا الجزء يُعاد اللحن الرئيسي الأول الذي هو من مقام دو الكبير ‏ ولكنه لا يكون بصورة طبق 
الأصل يا عُرض في المرة الأول » بل يهب على المؤلف أن يبري بعض التغبير والتجديد والتحوير لتجنب الرثابة ولاغراء المستمع 
على استقبال اللحن الرئيسي بوقع جديد وقبول حسن . 

4 # يعد عزف اللحن الرئيسي للمرة الثانية يبدأ لحن قسم ثالث جديد ومن مقام آخر قريب أيضاً من المقام الأساسي 
الأول » وليكن مثا من (لا) الصغير ( لا“ مينور) وهو المقام الذي يُعتبر بمثابة قريب لمقام دو الكبير, رولاتيف 1136وا8 . 

يعد ذلك يعاد اللحن الرئيسي الأول (التسل ) مع ألوان جديدة من التحوبر والتجديد ل تكن قد معت من 

#1 يمكن أن تضاف أقسام جديد , ويتكرر أيضاً عزف اللحن الرئيسي يعد كل جزء جديد بالشروط نفسها 
ذكرناها أي أنه يجب أن يكون دائماً على جاتب هام كا ور م 

وأخبراً نتم هذه الصيغة باللحن الرئيسي (التسلم ) وبالمقام الأسامي . 

والفرق ين صيغة الروئدو والبشرفء» هر 9 الأول يدأ بالقسم الذي اعتبرناه بمثابة السلمء ٠‏ بينا نجد أن التسلم في 
البشرف يأتي يعد الخانة الأول وليس في بدايتها . 

إن التسليم في الروندو » يجري عليه التغيير والعجديد في بعض جمله وفي كل اعادة» في حين أَنَّ هذا لا يطرأ عليه أني 
تغيير أو تحوير عند اعادته بين أجزاء أو خحانات البشرف . 

وقد ذكر أحد المؤلفين عن تعريف البشرف بأن تركيبه يشبه تركيب السونانا أو السيمفوني 27 وذلك اسعتاداً إلى عدد 


١ل‏ اليمفرلي : هي أكمل وُرق تأليف آلي عالمي. ٠‏ تكن من أربع حركات ؛ وهشترك لي نأديتها فرقة موسيقيّة كبية كاملة ٠‏ وصيفتها تشبه نكرين صيفة 
السوناتا: التي مر ذكرها سابقاً. ولكنّ أجزاء أو حركات السيمفولي تكون أطول رأكمل في التأليف من الأجزاه التي تتألق منها الرنانا. 


أجزائه الأيبعة » وأنه يحمل في طيّاته الشيء الكثير من معالم السيمفوني» والواقع أن البشرف في تكوينه لا يشيه مطلقاً نكوين 
السيمفوني , وإن كان كالانفاق فيما بينبما على أربعة أقسام . رلا يصح أن يوذ هذا العدد كوجه شيه بين الصيغتين» لأ 
لكل قسم أو حركة في السيمغوني شرورطاً متعددة في طريقة التأليف » كم أن هذه المركات تختلف فيما بينبا من حيث السرعة 
والبظء والمبنى را معنى وطريقة التكوين . الأمر الذي يبعد وجه الشبه بين الصيغتين المذكونتين . 

وإ الموسيقي أبو بكر نحبرت (8/517/ )١975/1١ 58-191١‏ من القاهرة كان قد قام بتأليف الموسيقا 
السيمفونية » وقد استعان في مطلع واحدة منها بأخحذ قسم من أحد البشارف المعروفة وبألحان أخرى من المتاليات الشعبية » 
إلا أن هذا لا يمكن أن تعتبه بمثابة تطوير للبشرف أو وجود وجه شبه بين الصيغتين . 

وإنّ فكرة أخذ بعض الألحان الشعبية أو بعض أجزاء منها واستخدامها بعد التطوير في مقطوعات أخرى عالمية» 
ليست بفكرة جديدة ‏ 

وإن الموسيقي المجري: بيلا يارتوك )١545-1841(‏ كان قد جمع المقطوعات الشعبية المْجرية والرومانيّة 
التشيكوسلوفاكيّة » وبنى الكثير من مؤلفانه على تلك الألحان» لا أنه تأثر في بدءِ حياته بالموسيقيين : جوهان برامس 
(18990-1855) وفرائر ليست )١8851811(‏ وريتشارد فاجئر (141آ1887١)‏ وريتشارد شتراوس 
( 1949-1854 ) وكلهم من أئمة الرومانتيكيّة والقرميّة والتأثريّة » ومئم ( برامس ) بين الررمانتيكية والكلاسيكية الحديئة . 

ون الموسيقي الروسي الأْمني الأصل : آرام خخاتشاتوريانت )١99/8-19-7(‏ بدأ بالتأليف على أساس الألحان 
الأرمنية والقوقازّة . 

اتماماً للفائدة أذكر بعض البشارف المشهررة يشأن بيان عدد الأطقم الابقاعية التي تستغرقها الخانة أو التسلم . 

١البشارف‏ التي تكوّن كل خانة منيا من طقم ايقاعي واحد . وكذلك التسلم أيضاً: 

مقام جهاركاه» ايقاع شنبر (4)» تأليف توفيق صباغ (1934/15/135-1891)» عازف كإن. 

مقام توائرء ايقاع خقيف وق تأليف يوسف باشا ١188601850‏ )»ء عازف ناي . 

مقام عحيّر كردي» ايقاع دور كبير (8') تأليف أستيك افندي (1915-14888). 


مقام قار جغار» ايقاع رمل (0*)؛ تأليف بليل صالح ( -19177): عازف كإن. 
مقام ماهور؛ ايقاع مخمّس تركي (/')» تأليف رؤوف بك ( سد 00 ). 


 *‏ البشارف التي تتكون "كل خانة منها من طقمين ايقاعيين . واتسلم من طقم ايقاعي واحد . بشارف من مقام 
راست ء وهزام » وحسيني » وأصفهان, وكلها بايقاع دور كبر (3') تأليف عاصم بلك )١1919-1861(‏ عازف كرفزن 
(آلة تفخ). 

مقام ماهورء ايقاع دور كبير (')؛ تأليف أدهم افندي (1973-1866)) عازف ستتور. 

مقام سوزناك ؛ ايقاع دور كبير (؟)» تأليف سلا نيكلي أحمد (1819--19113/11/4). 

مقام بسته نكار» ايقاع دور كبير (58)؛ تأليف نعمان آغا (: 1854-11/8). 

مقام حجاز» ايقاع دور كبير (5): تأليف توقيق صباغ من حلب (1895--1954١)»؛‏ عازف كان . 

مقام راست » ايقاع دور كبير (1): تاليف محمد فخري ( 14417 1481)؛ من الاسكندرية » عازف عود . 


مقام شوق طرب» ايقاع دور كيير (/1): تأثيف عيد القادر بك . 

مقام فر حفزاء ايقاع مخمّس تركي (57). تأليف جميل بك (18171--1978): عازف طنبور . 

مقام طاهر بوسلك» ايقاع حمس تركي ( 78)» تأليف رضا افندي ( 0 ل-1847)) عازف كأن. 

مقام قار جغارء ايقاع مخمس عرني ('') تأليف طاتيرس (19171488)» عازف كأن. 

مقام صيا زمزمة؛ دور فرنكجين تركي (2')؛ تأليف علي الدرويش الحلبي (1881--11/11/؟1955): 
عازف ناي . 

مقام نباوند» ايفاع ورشان (57)» تأليف جميل عويس 0 14470)» عازف كان سوري من القتي . 

مقام بسته فكارء ايقاع هزج تركي ( ثم؟)؛ تأليف على الدرويش الحلبي . 


_البشارف التي تتكون كل خانة منها من طقمين ايقاعيين والتسليم كذلك أيضاً: 

مقام بتجكاه: ايفاع دور كبير (58)؛ تأليف صالح دده وشفيق يوسف باشا. 

مقام عجم عشيران » ايقاع دور كبير (58): تأليف اسكتدر شلفون ١410/7(‏ آأذار 1974)» لبناني عاش في 
القاهرة . 

مقام عشاق» ايقاع خفيف (5)» تأليف عنان يلك (18311--1886)» عازف طنبور . 

مقام حجاز كار» ايقاع خحفيف (55)؛ تأليف علي الدرريش الحلبي . 

مقام حجاز كار كرد » ابقاع عمس تركي ( ,5)» تأليف جميل بلك (1510-1411) عازف طنبور. 

مقام راست» ايقاع مخمّس تركي ( ,)0 تأليف طاتيرس (1888آ1915)» عازف كان . 

مقام مستعارء ايقاع تم خفيف (م١)»‏ تأليف نيقرلاكي ( 2 ل نحو 19.04). 


4 البشارف التي تتكون كل خخانة منها من ثلاثة أطقم ايقاعيّة . والتسليم يتكوّن من طقم ايقاعي واحد . بشارف 
من مقام نباوند » وصباء وهزام» وحجاز همايون. وكلها بايقاع دور كبير (خ1) تأليف عان بك (1411--1488) 
عازف طبور . 

مقام حسيني ٠‏ ايقاع دور كبير (8') »تأليف حافظ عثان موصلّي (1910-1410). 

مقام دوكاء » ايقاع دور كبير (8؟)؛ تأليف يوسف باشا (1480-18158)» عازف ناي. 

مقام حجاز كار كرد » ايقاع دور كبير طسو تأليف طاتيوس (14888ل95175١)»‏ عازف كأن. 

مقام عشاق» ايقاع دور كبمر (/5)» تأليف طاتيرس (1468--1911)» عازف كان. 

مقام سوزناك » ايقاع شتبر تركي (3,') » تأليف طاتيرس (1917-1868)» عازف كان . 

مقام بسته نكار» ايقاع فاخت ( م؟)» تأليف طاتيرس (19415-14888)» عازف كإن. 

مقام فرح فزاء ايقاع فاخحت (]"): تأليف اسماعيل حقي بلك (187191878). 

مقام حجاز همايون » ايقاع رهج (2') ٠‏ تأليف ولي ددىف أو بايقاع شنبر تركي . وكلاهما يترقيم واحد . 


ه البشارق التي تسكون كل خانة منبا من أربعة أطقم ايقاعية . والتسلم يتكوّن من طقمين ايقاعيين : 
مقام حجاز, ايقاع فاخت ( /'): تأليف مالم بلك ( 2 )» عازف ناي . 
مقام بوسلك» ايقاع نيم حفيف (أ')» تأليف تبقرلاكي ( ا لتحو 19.08). 


مقام طاهر بوسلك» ايقاع مخْمّس عربي (',١)؛‏ تأليف رضا افندي ( 1847 )» عازف كن . 
مقام ماهورء ايقاع نيم خفيف »)١1(‏ تأليف جميل بك 1356-1411 )» عازف طنيور. 


بشرف مقام نكريز ايقاع فرع ( /؟) تأليف علي الدرريش الحلبي ( 1101-1844 ) تتكون كل خخانة فيه من 
طقمي ,ايقاع , رالتسليم من ثلاثة أطقم ايقاعية» وبذا يكون أكثر طرلاً من الخائة: رهذا وضع نادر جداً. 

7 البشارف ذات الايقاعات الطويلة حيث أن الواحد منها يشمل الخانة والتسليم معاً وذلك بالنظر لطوله» ومنها 

مقام شوق أفزاء ايقاع ثقيل (8؟)» تأليف تعمان اغا (.1176آ1874). 

مقام شاه نازو المعروف بيشرف الكوزم» ايقاع زنير ( ' )2 تأليف تماكي . 

مقام رهاوي» أيقاج زنير (' !'0: تأليف أيساق (اسحاق) ( 4# لوا). 

مقام سازكار » ايقاع حاري أرهاري !0 تأليف تعممر ( )ل 


م وهتاك بشارف من ايقاعات متنوعة: منها ما لي : 

يشرف مقام سلطان يكاه» ايقاع جفته دويك »)١0(‏ تأليف نديم أغا( 5-5 ) » تتكون كل عحانة فيه 
من ثلاثة أطقم ايقاعية؛ والتسلم مثلها أيضا . 

بشرف مقام حجاز كار كردء ايقاع دويك (؛) » تأليف واسبلاكي ( »)١4037-1848‏ عازف كان» تتكوّن كل 
خانة فيه من /١7/‏ طقم ايقاعي والتسلم من /8/ أطقم . 

بشرف مقام صباء ايقاع دويك (!)» تأليف علي الدرريش الحلبي ؛ تتكون كل خانة فيه من / 17 / طقم ايقاعي ؛ 
والتسليم مثله . 

بشرف ماهورء ايقاع أوسط عرني »)١(‏ تأليف على الدرويش الحلبي » ألف منه خانتين والتسليم فقط تتكّن الخانة 
فيه من سبعة أطقم ايقاعية؛ والتسلم من خمسة أطقم. 

بشرف هزام » ايقاع روان شامي )١5(‏ : تأليف علي الدرويش اللدطبي » ألف منه خانتين وتسليم فقط تتكوّن الخانة فيه 
من /5/ أطقم ايقاعية والتسليم من طقمين ايقاعيين , 

علحوظة : لم يضع الأثراك ألحاناً من مقام الجهاركاه . لأنه غير موجود لديبمء أمَا موسيقيو العرب ققد صاغوا منه 
الكثير من السماعيات وبعض البشارف؛ ولمل أُوّل من أشف مهم بشرفاً من هذا المقام هو قسطندي منسبي 
(ككماكت ) من القاهرة؛ ثم توقيق الصياغ من حلب .)١1954--1١895(‏ 


ملحق لصيغة اليشرف 


اللازمات الرميقية 
من المصطلحات الموسيقيّة ما يدل على أنواع من العزف الآلي العربي » يُطلق علها لفظ لازمات موسيقيّة » مفردها 
لازمة ٠.‏ هي ليست من ضمن القوالب أو الصيغ الأساسيّد في التأليف » بل تؤدى خلال الغناء أو أثناء سكوت المغئّي فيما 
بين الجمل اللحنيّة» وهي على عدة أنواع » منها 
١‏ الترمة : :هي عزف ما بنيّه المننتي بوساطة الآلات دوك الأصوات والألفاظ ٠أي‏ اعادة لحن الغباء بالعزف 
نتط» وقد تحل أحياناً مل الدولاب » أي (المقدّمة الموسيقيّة القصية) في بعض الأهازج والأناشيد . 


لاسرسم: معناه عزف المقطع أو الجزء الأوّل من القطعة التالية في الغناء. 


قنطرة أو جسر : ويُقال له بالأجتبي ( كوبري) وهر عزف قطعة توصل من النغمة التي انتبى با المغتّي إلى 
النغمة التي سيبدا بها القطعة التالية في الغناء . 


+ امسقرار: هو عزف جملة موسيقيّة توصل من اللغمة الني انتبى ببا المغنّي إلى قرار اللحن أي أساسه. 


ب السياحة : هي عزف جملة موسيقيّة أو أكثر. لا لخرض سوى ملء فراغ سكوت المي . وفي بعض الأحيان قد 
يُقصد من السياحة توصيل الغتاء إلى أل طقم الايقاع إن كان من الايقاعات الطويلة ‏ 


س توضيح الضرب ؛ هر عزف مراضع التخفيف والتشديد بواسطة الآلات أثناء سكوت المغتي . 


استفكار أو صدى : هو اعادة المقطع الأخير من الغناء بواسطة الآلات الموسيقيّة فقط . ويطلق بعض الموسقيين 


والذرّاقين لفظة ( لازمة) على الجزء الغنائي الأول الذي يؤدى في صيغة الطقطرفة» أو في بعض الأغاني الشعبيّة والأناشيد 
المدرسيّة والوطنيّة رما شابه ذلكء ؟ تُطلق كلمة الغصن أو الدور على القسم الثاني الذي يعاد بعاده غاء الجزه الأول 
ويُشار إلى هذه الاعادة بلفظتي ( إل اللازمة) . ثم يأتي غناء غصن آخخر » ويُعاد بعده الجزء الأول » الذي أعتبر بمثابة ( لازمة) . 
وقد يكور ذلك عدة مرات حسب طول أو قصر المدة التي يستغرقها الغناء. 

كا تُطلق لفظة (لازبة) على قسم التسليم في المعزوفات الموسيقيّة » ومن الأفضل أن لا نخلط أمر المدلول فيما بين 
اللفظتين » ولتبق لفظة (تسلم ) يم أشرنا إليه في بحث صيغتي البشرف والسماعي » ا أننا أظهرنا في أعلاه ما تعنيه اللازبة في 
أوضاعها المتعددة . 


السماعي 


تدلّ هذه اللفظة في امجال الموسيقي في الوطن العربي وعند الأتراك والفرس على ناحيتين هما؛ 

. الناحية الايقاعية‎ ١ 

التاحية التي تنعلق بتأليف صيغة موسيقيّة آلية معيّة . 

والفرس هم أُوّل من أطلق هذه اللفظة على الصيغة المذكورة » وقد استعملها الأتراك والعرب فيما يعد بالمدلول نفسه 
أيضأ . 

ويُخال للقارئع أول الأمر أن هذه اللفظة لها علاقة ما بالسمع أو الاستاع حسب المفهوع باللغة العربية لهذه الكلمة» 
حيث أن (السماع) يعني الغناء. ماع ( بكسر العين) هو اسم فعل بمعنى أسمع. والمسمعة تعني المغنيّة . 


ولكن المقصود هنا هو غير ذلك ؛ فهذه اللفظة تُطلق اصطلاحاً على صيفة آلية نتف وصيغة البشرف التي تكلمنا 
عتها سايقاً . فالسماعي يتكوّن أيضاً من أربع نحانات وتسليم ويكون تكوينه يا بلى : 

. الخانة الأول والتسلم‎ ١ 

؟ ‏ الفانة الثانية والتسليم ‏ 

اللخانة الثالقة والتسلم , 

4 الخانة الرابعة والتسليم ‏ 

يؤلف السماعي من أَنيّ مقام من ال متمامات المعروفة إن كان ذلك من المقامات الأساسية أو الفرعيّة, هذا من جهة 
أو » ومن جهة ثانية فأنّهِ يتقيد بايقاعات محددة من فصيلة المركب » وليس للمؤلف اللحريّة المطلقة في اختتيار أنواع أخترى من 
الايقاعات كا هو عليه الخال في صيغة البشيف التي يمكن ها أن توزن على ايقاعات متتوعة ومتنوعة جداء إن كان ذلك من 
الفصيلة الليطة وهي الأكثر استعمالاً أو من المركية وهي قليلة الاستعمال ني صيفة البشارف . 


الخانة الأول : تُراعى في الخانة الأولى والتسليم اظهار شخصية وطابع للقام المْلحن منه السماعي المقصرد. وإن 
الشروط التي ذكرناها في تأليف صيغة البشرف هي في الوقت ذانه تنطيق على (السماعي ) الذي يُعتير صورة مصمّرة عن 
البشيف . 

ولأ يُخفى ما للعسليم من أهمية في صيغ البشارف والسماعيات أو ما يمائلها من المؤلقات» وهو يُعتبر بمثابة العمود 
الفقري للمعزوفة . ومن أهداف وضعه بالترتيب المعروف » أيجاد التلائم والتوافق دائماً بين بدايات الخانات (ما عدا الخانة 
الأل) رنهايته . واتفاق هذه النباية مع يداية الخانات . وهو يذلك يُعاد أربع مرات خلال أجزاء هذه المعزيفة » لذلك يجب 
مراعاة الجمال والجاذبية في تأليفه . 


ويعمد المؤلفون دائماً لوضع التسليم على أفضل رأجمل رأكمل رجه ممكن » لأنه يمثل اللبزء الآهم في المعزوقة وليشد 
السامع إليه . وكثييأ ما يننظر هذا مجو التسليم ليحصل على الطرب والراحة أكار وأكثر. 

وقد يلجأ المؤلفون لهذه الصيغ بالابتداء بتأليف التسلم أولا» ومن نم يحاولون فيما بعد تأليف الخانات ومراعاة ربطها 
مع التسليمء وذلك بالنظر لا لهذا الجزء من الأهمّية. وعلى المؤلف أن يُظهر في التسلم شخصية المقام المُلحن منه 
(السماعي ) بصورة واضحة لتسيطر على السامعء ولأنه يكون الاستقرار التهالي الذي تتم به تلك الصيغة. 

وقد عمد بعض العازفين إلى عزف كل خانة من السماعي مرة واحدة . بيها يعزفون التسلم مرتين بعد كل خخائة وهذا 
أمر غير طبيعي وغير ملام » يرفضه الذوق السلم وميداً تقبل الأمورء والأفضل هو العمل يمكس تلك الطريقة , أي يجب أن 
تُعزّف اللخانة مرتين وذلك بالنظر لقصر مدتها وليسخ لننها نوعاً ما في ذهن المستمعء ولأنها لا تتكرر فيما بعد . 

وأن يُعزف التسلم مرة واحدة بعد كل خانة» لأننا إذا اتّيعنا الطريقة الأولى » فإننا تكون بتلك الحالة قد عزفنا التسلم 
حوالي ثماني مرات , وهذا كثيرء وقد يخال للسامع العادي أن التسليم هو كل ما في تلك المعزوفة من أللنان» ولككن لكل 
قاعدة شواذ» فقد يحصل أحياتاً أنه من المستتحسن اعادة التسليم: يا هو الحال في سماعي فرحفزا تأليف جميل بك ء ولككن 
هذا الوضع لا يحدث إِلّا في حدود ضيقة جداً. 

الخانة الثانية : ينتقل المؤلف ني هذه الخانة إلى مقام آخحر ملاهم للمقام الأساسبي المُلَحِن منه السماعي وبالوقت نفسه 
يمكن الانتقال إلى مقامات أخرى بصورة عرضيّة غير مسيطرة. مع حسن التخلص فيما بعدء ويكون اللحن هنا ضمن 
حدود مرتبة أو طبقة أو ديوان المقام أي ضمن ثهانية أُصوات من الاستقرار إلى جوابه . وقد تزيد الأصوات عن ذلك في بعض 
الأحيان بصورة قليلة . 

الخانة الثالثة : يكون اللحن في هذه الخانة من المناطق الصرنيّة الحادّة (أي من الجواب ) إن كان ذلك من المقام 
الأساسسي أو من غبوء ويمتاز بحيويته وببججته ورشاقته الظاهرة اليراقة » وغالباً ما تكون تنفلاته الصونيّة أكثر صعوبة ما هي 
عليه في الخانتين السابقتين . 


الخانة الرابعة : من الصفات الرئيسيّة لحده الخانة هي تغيير نوع الايقاع فيباء حيث يمكن أن تُلحَن على أنواع متعددة 
من فصيلة الايقاعات الركبة , وأحياناً قليلة يكون اللحن فبها على ايقاعات من الفصيلة البسيطة» ويكون أداء اللحن يصورة 
سريعة وصعبة. وقد تكرن الأموات ضمن ديوان المقام المقصودء ولا مانع من الانتقال باللحن إلى الأصرات الحادّة 


( الجوابات ) . هذا مع التصرف الحسن بالانتقالات اللحنية المناسية لربط هذه الخانات مع التسذم سس َّ ربط حد م 
الخانات ؟ ينا ذلك بصورة مغصّلة في بحث البشرف . 


كان الأتراك يعزفون السماعي إِمَا بعد البشرف مباشرة» أو بعد الرصلة الغنائية . أمَا الدرب فإنهم كانوا يستهلون 
وصلتم الغدائية باحدى هاتين الصيفتين . 


وبعد حين من الدهر حل السماعي ككل البشرف . ومع تقدم الزمن» كانت الفرقة الموسيقية تكتفي بعزف النانة 
الأرل والتسلبم ققط من السماعي كمقدمة موسيقيّة قبل الغناء. وإن بعض هذه الفرق كان يدمم عزف يقيّد الخانات خلال 
أوقات الغناءء وهذه طريقة غير مستحبّة مطلقا . لأنّ هذا الاجراء رهذه الطريقة من شأئهما الفضاء على الناحية النفسيّة 
للسماعي وعل التدرّج الفكري في بنائه العام, ولا يحصل التأثير أو المفهرم الذي يرمي إليه المؤلف 

أمَا الآن فلم نعد نستمع لعزف أي يشيف . وإن عزف السماعي أصبح نادراً جداً جداً. وقد استعيض عن عزف 
هائين الصيغتين بمقدمات موسيقيّة حديثة لا ينكر جمافا وفنها. 


ولكن يجب ألا يُحْفى عن الذهن القيمة الفنيّة الكبيرة للبشرف والسماعي . وإن التأليف الناجح فيهما هو أصعب 
بكثير من أية مقدّمة موسيقيّة عصريّة مهما كانت ناجحة . وإن السبب الرئيسي في قلة استعمال البشرف والسماعي لا بعود 
إلى ضعفهما أو فشلهما أو عدم مسايرتهما لروح العصر الحاضرء كلاء بل يعود إلى ضعف الجمهور في الثقافة الموسيقيّة 
بصورة عامّة» ولأنّ فهمها يحتاج إلى جدّية الاصغاء والتذوق الحسن. 


السماعي واليقاعانة 


هناك عدة ايقاعات مستعملة في الوسيقا العربية تحمل لفظة (سماعي ) وبا أن هذه الايقاعات تختلف فيما بينها من 
حيث الطابع أو الشخصيّة ومن حيث كثة أو قلة عدد أزمنتها أو نبضاتها لذلك فقد أضيفت كلمة ثانية للفظة المذكورة 
تحدد طبيعة تكوين كل واحدة منها 


ومن المعلوم أن الايقاعات تتكوّن من نبضات أو ضربات زمنية تستغرق كل نيضة منبا مدة خطوة سير أو مدة تصفيقة 
يدين »2 وهذه الضربات تختلف فيما بينها من حيث القوة والضعف والقوة المتوسطةء ويتخلل تلك النقرات يعض السكعات 
التي لها قيمة زمنيّة وطبعاً لا يؤدى بها ضرب ايقاعي . 


وبوضع في بداية القطعة الموسيقية يه أو الغتائية دثيل لكل ايفاع يدل على عدد الأزمنة التي يحتويها ونوعها إن كانت من 
فصيلة اليسيط أو مركب والمركب الم جي » ويكرن هذا الدليل على هيئة 'كسر عادي أي صورة وخر ج ؛ مثلاً ( ]) فالخرج هنا 
يدل على النوح والعدد الذي قُسمّت إليه علاقة المستديرة (0) التي تُعتبر الآن أمّ العلامات الزمنيّة التي يمكن تقسيمها إلى 
أرقام تحدّدة » وبذلك تحصل على علامات زمنيّة جديدة تسناقص مدّتها الزمنيّة حسب الرقم الذي تُقسم إليه » أْمّا رقم الصورة 
فَإنّه يدل على عدد الأجزاء التي تمثل القيم الزمنيّة المأخحوذة من نتيجة ذلك التقسم . وفي المثال (!) يُفهم َتنا قسّمنا المسنديرة 
إلى أربعة أقسام وبذلك حصلنا على أربع علامات من قيمة السوداء وأخذنا منبا اثنتين فقط حسب رقم ( الصررة) . 


إن صيغة ألحان السماعي ترزن غالياً على ايقاع ( السماعي ثفيل) ردليله )١,'(‏ وهو م بل : 


دم تك دم دم تك 
١‏ ”7 3 إئ 5 * .2 5 1١١‏ 


لدم معناه الضرب القوي , والنك يعني الضرب الضعيف . وكل نقطة تساوي سكتة قيمتها الزمنيّة هنا كقيمة واحدة 
من الدم أو التنكء وهذا الابقاع مكوّن مما يعادل عشر علامات من ذات السن وأحياناً يوز السماعي على ايقاع أقصاق 
سعاعي ( أو سماعي أقصاق ) وله عدة أسماء أخرى ودليله أيضاً ( ',') هو كا لي : 
دم تك تك دم تك ا اتك 
١‏ بي00# 1 هع “أ م 85 ١٠١‏ 
وهناك شبه كبير بين الايقاعين المذكورين . 
ويُطلق الأثراك لفظة ساز سماعي على ايقاع بترقيم (,) وهناك ما ينوف عن تسعة ايقاعات تحمل الدليل ذانه » وأيضاً ما 
ينوف عن أربعة ايقاعات بترقم أر دليل (؟) والذي نعنيه هنا هو كا يلي من حيث التكوين : 
دم تك تك 
001 ع ”4# 1 اه 


ووحدائه من علامات ذات السن وترقيمه 0( 3 
وهذا يتطبق أيضاً على الايقاع الذي يحمل الأسماء التالية : ترا أو الأعرج التركي » أر أقصاق تركي »: أو ترك أقصاغي 
ولكن هذا الايقاع لا تكفي أزمنته لتعادل ( ') وببذه الحالة يُضاف إليه هذه المّة : 

دم نك تك 

١ع‏ م كاه 


وبذلك يصبح بما يعادل ( ','). وبتقديم القسم الأول على القسم الثاني يصبح الايقاع على الشككل التالي : 
دم تك تك دم تك تك 
١خ‏ لل هع ال م ات 1١‏ 


وهو ايقاع السماعي أقصاق ذاته. 


وبتدقيق السماعيات المؤلفة باسم (ساز سماعي ) نهد أن سير اللحن وسير الإيقاع فيها لا يختلفان مطلقاً عن السير في 
السماعي أقصاق والسماعي تفيل وني رأبيء لا نزوم لذكر مصطلح ( ساز سماعي ) ويمكن الاستغداء عن لفظة ( ساز ) . 
ووضع دليل الايقاع بالشكل الأفضل وهو ( :.')»: وإن تقسم هذا إلى قسمين يسبب الالتباس والغموض لدى يعض طلاب 
الموسيعا . 


كا أن يعض المؤلفين بضعون اشارات تحويل عرضيّة على بعض الأضصوات في سياق اللحن يقصد تغيير المقام رقد 
يحدث ذلك مثلا ضمن القطعة في القسم الاول من ايقاع (ساز سماعي) الذي هو في النتيجة عبارة عن ترقم 
(2) +()-( ن,١).‏ كا ذكرناء ومن المعلوم رحسب القاعدة المعروفة أن تأثير تلك الاشارات يكون ضمن المقياس الموضوعة 


فيه فقطء وينتبي مفعوها عند ( حاجز) ذلك المقياس ولا يشمل ما بعده» ولكن الذي يقع أحياناً » بل غالبا هو أن هؤلاء 
المؤلفين يضعون تلك الاشارات ويعتقدون أنّها تشمل قسمي ايقاع (ساز سماعي ) . وهذا الاعتقاد المخاطئع يسيب الالتباس 
ويقع العازفون بأخطاء كثرة عند العزف من ججراء ذلك التدوين المغلوط» ومنعاً عن وقوع الالتباس والمبة والخطأً . غيب 
تدرين الايقاع بترقم ( إ,') كا ذكرناء والغاء ترقيم (م) . 


أنراع اللإقاعات اثي يكن أن تستعمل في الثانة الرابعة من السماعي 

لا بدَ لنا بعد ما تقدم من شرح أن نقف مطولاً عتد المنانة الرابعة لتحرّي مختلف الايقاعات التي يمكن أن ترد فيا . 
ا هذه الخانة من الأهمية . وما قد يقع من الالتياسات أحياناً في كيفية تأدية ايقاعاتها . قاللحن ؟ هو معلوم يتبع الابقاع . 
وينطبع بشخصيته . 

يتغير الابقا ني المنانة الرابعة من السسماعي ؛ ويمكن أن توزن على أحد الايقاعات التالية : ايقاع سماعي سريند أو سماعي 
طائر ودليله يكتب بترقيم (]) وهر كا بلي : 
دم تك تك 
0١‏ ع ؟ 


وهر مكون من ثلاث علامات من ذات السن أو ما يعادها. ويقابله عند الغربين ميزان الفالس السريع . ويُقال له في 
تونس : القرّج. وفي السودان : البجة . 


وإن الأثراك كانوا قد درجوا في مؤلفاتهم الموسيقية على وضع ايقاع بترقم (/)؛ وهم يقصدون من ذلك ايقاع (ز) 
مكررا ضمن المقياس الواحدء ونعني بالمقياس القسم الذي يحوي طقم الابقاع؛ وإن الجمع بين (5) + () > (7): أمر غير 
مسحب ء لأنّه يمكن وقوع الالتباس أو المخطاً بسبب أن ايقاع (2) المذكور يمكن أن يُعزف أيضاً بسرعة وفي هذه المحالة تتغيّر 
شخصيته وطابعه من فالس ثلاني مكرر”"'2 إل ايقاع ثتالي مركب . -حيث أن الزمن فيه يكون بقيسة ثلاث علامات من ذات 
السن أو ما يعادلها ويصبح كايقاع موسيقا النشيد (أو المارش). وهذ الطريقة مستعملة عند الغربيين أكثر ثما هي عند 
العرب » وإن الفرق كبير جداً بين شخصية هذين الايقاعين . 


ومن الأفضل ومنعاً من الالتياس عند تدوين المقياس (2) الذي يُقصد به أنه يشكل علقمين من الايقاع الثلائي) في 
هذه الحالة يجب أن يقسم إلى قسمين أي إلى مقياسين من (]) وذلك لاظهار شخصية هذا الايقاع على الشكل المطلوب . 


ما إذا كات المقصود من ترقيم (7) أنّه يمل الايقاع الثناني المركب السريع . فببذه الحالة يُترك ترقيمه على ما هو عليه. 
على أن يوضح ذلك من تحديد السرعة وأرقامها في بداية القطعة الموسيقية . 


7 نفمد باثلاني أي الايفاع الدي كتري مل ثلاث نيضات أو نقرات . 


وقد انتبه المؤلفون العرب لهذه الناحية وأخذوا يدونون الخانة الرابعة بايقاع (]) بدلا من (7) لأن ذلك هو الأصح . 
وهتاك حالة ثالثة فيما يختص بالدليل (7) حيث يُعتبر أحياناً بمثابة ترقم ايقاع السماعي الدارج أو الأكرك» 
أو اليوروك سماعي » ويكون ضربه غالباً كا بلي : 
دم تك تك دم تك 
١‏ لضا إن 3 


وقد استعمله عازف العود منير بشير من بغداد في سماعي تباوند» في النصف الأول من الخانة الرابعة . ثم اتعقل 
بالتصف الثاني منها على طريقة (؟ + ؟) وأزمنته أو نبضاته هي من علامات ذات السن. 
ومن الأفضل أن يكون دليل هذا الايقاع بترقيم (7) ويُسمى ببذه الحالة باسم ستكين سماعي وله عدة أسماء أخرى 
أيضاً , وحكون من ست علامات سوداء ويكون ضربه 8 بلي : 
دم دم تك دم تك 
١‏ ع* ” 4 اه * 


وهر يؤدى بسرعة (المارش ) باصطلاح لفظة الليكرو 60وةالة ( 1١٠‏ » ) وتساوي علامة السوداء من -حيث قيمة 
المدة الزمنيّة ( نصف ثانية ) . ونكوينه يشيه شخصية ايقاع الماعي الدارج الذي أتينا على ذكره والفرق بينبما هو أن النبضة 
الرمنيّة في أيقاع سنكين سماعي تكون يقيمة علامة سوداء ( ) وتؤدى وكأتها بقيمة ذات السن <1١١(‏ ). 

والأتراك يطلقون اسم دها يوروك سماعي على ايقاع السماعي الدارج حينا يؤدى يسرعة ويسمّونه أيضاً (الجورجدة 
القدي ) أو يوروك جورجينة » وهو غير الايقاع المعروف باسم جورجينة ودليله ( ,أ) ويُرقم أحياناً نادرة برقم 710 ). 


والسماعي الدارج (/) يُقال له في قطر: فجوي مخالقي» وفي الكويت السامري» وله عندهم عدة أوضاع . 


لقاع السدامي في الخانة الرلبعة من السماعي 

سار كثير من المؤلفين في استعمال ايفاع سنكين سماعي 00( في الخانة الرايعة من السماعيات» منبم : 

الأستاذ الكبير علي الدرويش من مدينة حلب )١9675--1882(‏ في سماعياته ذات المقامات التالية : التهاوند 
والتكريز والواست الكبير وزتكلاه وحسيني وسيكاه وصيا ودلكش حورات » والقسم الأول من الخانة المذكورة في سماعي شد 
عربان . والتي يعممها بايقاع (() الثثاني المركب . 

وله سماعيان من مقام بسته نكارء المنشور منبمًا نجد فيه أن الخانة الرابعة مته مدوّثة بدليل (7) ولكن سير اللحن 
يوافق ترقبم (]) ونرى الأمر نفسه في سماعيه من مقام عجم عشوإن . 

ما السماعي الثاني من مقام بسته نكار فإن القسم الأول من الخانة الرابعة هو بدليل (7): وسير اللحن فيه يوافق 
أيضاً ترقم (]) والقسم الثاني من هذه الخانة يجري بترقم (() من نوع + ست 

ونتابع ذكر أسماء المؤلفين الذين استعملو ايقاع سنكين سماعي في الخانة الرابعة ومنهم : 


عئانت بك (18868-148151) في سماعيات : نيشابورك وسيكاه وبوسليك وحصار بوسليك . 

يوسف باشا ( - 1886147 ) في سماعيات هزام رعراق وشاهناز يرسليك ونوأئر . 

عثيان دده. عازف الناي رت 10757 ). في سماعي بنجكاه . 

طائيرس .)١111518686(‏ ني سماعي حجاز كار كردي » وقد وردت النانة الرابعة منه في كتاب ( نخبء 
أحان ) التركي بترقم (]) وصحته (إ). وورد في الكتاب المذكور ترقيم الخانة الرابعة من سماعي راست ب (*') ولكن سير 
اللحن يتاشى مع ترقيم (,) . ويدون البعض الخانة الرابعة من سماعي سوزناك بترقم (؟]) أر () . والأصح هر ١‏ وأيضا ني 
سماعيه قار جغار جاء الترقم (]) وصحته (/). 

وائيس وار طانيان» في سماعي حجاز كار. 

سالم يك . عازف ناي؛ في سماعي تحير وماعي نبفث . 

عزيز دده (1880آ194.35)» في سماعياته من المقامات: قار جغار » وصبا ويكاه . 

حاج عارف يلك ».)١911-18537(‏ في سماعي قار جغار . 

انطون زابيكاء في سماعي هزام , 

صفر علي (14481-ل937١)‏ من الفاهرة في سماعياته : دلنيشين وصبا وجهاركاه» وحجاز كار. 

منير بشيرن في سماعي حجاز كار كردي . 

عبد اللطيف البكي )١19477-1410/5(‏ من حلب» في مماعي يسته تكار . 

عبد الوهاب بلال » في >ماعي مقام لامي ( كردين) . 

اسكتدر شلقون (/1481/7--19375 )2 لي سماعي عجم . 

عبد المنعم عرقة (1515ل ) » من القاهرة » في سماعي صبا » اخانة الرايعة بايقاع (/) ولككن سير اللحن با 
يتّفق أحيانا مع ترقم (]) ٠‏ 

ابراهجم شفيق »)١957514841/(‏ من القاهرة؛ ني سماعي راست . 

سعيد دده (-.4)1861718 في سماعي شوق أُفْرَا. 

كجوك عفان بك» عازف طتيورء في سماعييه أوج » ونيشابورك . 

حانظ عئان موصللي» )1950١-1815-٠0(‏ في سماعي -حسيني . 

قامبوسك» في سماعي عشاق . 

عمر افندي» عازف قانون» في >ماعي بيات , 

أدهم افندي » عازف سنتور » )١951-188286(‏ في بماعي ماهور . 

حافظ محمد أشرف» في سماعي ماهور » الخانة الرابعة مدوّنة بترقم (]) وصحتها  )7(‏ 

عاصم بلك 2»)١19551461(‏ عازف كرفزن» في سماعي هرام , 

السلطان سلم الثالث )١8:048-11750(‏ في سماعي سوز دلارا. 

عدنان ايلوش » معاصر من دمشقء في سماعي بياني شوري . 

جميل بلك بن توفيق » عازف طنيور ( 14371 1476 ) في سماعي حجاز كار في القسم الأول من الخانة الرابعة ثم 
ببدله في القسم الثاني حيث يصبح (]) بشخصية ايقاع ذَرْو هندي , 

محمد بك» عازف قانون, في سماعي عير كردي . 


كتب بعضهم الدليل ني المنانة الرابعة من سماعي هزام تأليف سيساق ضريخائليان » برقم (أيا)» والأصح يجب أن 
يكون بترقم (() وهكذا ورد في الأصل . 

عباس جمجوم » من القاهرة ل سماعي حجاز كار. 

ضالد أبو النصر» من بيروت» في سماعي هاوند . 

زكي محمد آغا )١184511195(‏ والد عثان بك في مقام فرحناك . 

أحمد في خريز» في سماعي جهاركاه . 

جورج فرحء من بيروث» في سماعي حجاز كار . 


وغبد في سماعيات كثيرة أن اخانة الرابعة منها قد وضع دليلها الاليقاعي بترقم (])» بيها هي في الواقع تنطبق تماماً 
على ايقاع منكين سماعي السداسي (/), ومنها: 

سماعي باوند . يوسف باشا )18805--1487٠0(‏ وضع بعضهم دليل المقياس في الخانة الرابعة يترقيم (]) وصحته 
(0) وهذا ما جاء في كتاب مخبء أللان . 

سماعي حجاز» يرسف باشاء ورد دليل الخانة الرابعة في كتاب عخبة ألحان يترقم )١8(‏ وصحته (9) . 

عان بك في سماعي بوسليك . » من القاهرة . 

أجد ندم مدي من القاهرة» في سماعي حجاز. 

علي صلاحي بك (1417/8- »)١1916‏ في سماعي قار جغار. 

محمد بك» عازف قانون» في سماعي سوزدل . 

محمد عبد الكريم 2.)١19844-1405(‏ من حمصء في سماعي راست . 

عهان بك؛ في سماعي حصار بوسليك» وضع الترقم أيضاً ب (]) والأصح هو (7). 


ولكن المطبوعات الحديثة قد تناوها التصحيح وأصبح الايقاع يرقم بدليل (]) بدلا من (]) ووضع اسكندر 
شلفون دليل امخانة الرابعة من سماعي سوزناك » من تأليفه بترقيم (() ولكن سير اللحن يتفق تماماً مع ترقيم (]) وكان الموسيقي 
الكبير توفيق صباغ ( 19374197 ) قد نشر في أواخر عام ١454‏ مجموعة من البشارف والسماعيات العربية والتركيّة ‏ 
ركان من بينها تسعة سماعيات من تأليفه» ونجد أنه استعمل في معظمها في المثانات الرابعة ايقاع (2) وهو يفصد به الميزان 
النشاني المركَب. ما عدا سماعيين منها رهما من مقامي الحجاز كار كردي . والجهاركاه . 

وعندما أعاد طبع تاليفه في كتابه (الدليل الموسيقي العام ) في عام ٠‏ 2146 وجدناه قد استبدل ايقاع (() الذي كان 
يقتصد به مابقاً أنه مكون نر + عن استبدله بايقاع الدراج ( الفالس) 45 وهنا هر الح . وبذلك يكون قد 
فصل (() إل (؟) و(؟)؛ كل واحد منه ضمن مقياس لوحده مستقل عن الآخرء وكان ذلك في السماعيين المذكورين . 


الاي المركب والسداسي 


ويمكن ني المخانات الرابعة وقووع الالتياس في ايقاعها لدى العازف من حيث أنه ثناني مركب أو ثلائي مكررء ويمكن 
أداء عزفها في الحالتين المذكورتين » ومن الأمثلة على ذلك : 

الخانة الرابعة من سماعي مقام ماهور تأليف نيقرلاكي . 

سماعي مقام رامست تاليف عاصم بلك . 

مماعي حججاز كار تأليف توفي قضمافي . * 

سماعي بياتي عربان» أدهم افندي . 

مماعي راست جديد» تأليف يوسف دده نك إذا غرفت النانة الرابعة بصورة مريعة فإنّها تنفق مع ايقاع (!) 
سماعي شوق أفْرا تأليف ابراه وفاء المخانة الرابعة مدوّنة بترقيم (2) ولكن سير اللحن يتفق مع ميزان (, 3 ]) . 

وقد استعمل كثير من المؤلفين الأتراك وغيرهم ايقاع (7) بطريقة الأداء (9 + ]) ومنهم: 

جميل بك » عازف الطنبور ابن توفيق » في سماعبيه الشهيرين من مقامي شد عربان وفرحفزاء وإن اللنانة الرابعة من 
سماعي شد عربان مدونة بترقيم (]) في كتاب غخبء ألحان وصحتها (5+,]) "كا هو معروف في طريقة عرفها . 

سعيد ددهء عازف ناي )١18817318٠.١(‏ لي بماعي طرز جديد. 

حاجي عارف بلك )١911--185037(‏ في سماعييه سلطاني يكاه ( مللي يكاه) وعجم عشورات . 

السلطات بايزيد الأول رت 4.7 1) في سماعي نوا. 

موسينك في سماعي كوججك (من أنواع مقام الصبا) النانة الرابعة مدونة بترقم (م) وهي تشكل (7 +0 

جورج ميشيل » موسيقي معاصر من القاهرة» في -ماعي راست . 

جميل بشير من بغداد ١ت‏ 19197).» في سماعي راست . 

منير يشيرء من بغداد» وهو شقيق جميل» في بماعي نهاوند . 

رائيس وار طانيات: من حلب» في سماعبيه نباوند وكردي . 

توفيق صباغ » في سماعي عجم عشيران . 

سيساق ضتخاتليان» في سماعييه يوسليك وكردي . 


كال نيازي صيون تركي (2)19771486 في سماعي حجاز كارء وكان من الممككن استيدال (+]) 
+ دون أن يتغير سير الايقاج . 
ناهد أحمد حافظ » معاصرة من القاهرة ؛ في سماعي بياني . 
,الشريف محي الدين حيدر »)١195418945(‏ في سماعي عشاق . 
فؤاد حسون ( نحو 2)1374-14.٠‏ من حلب» في سماعي مقام نهاوند . 
عئان بك؛ في سماعييه راست ومايه , 
رضاء عازف كان» في سماعي ظاهر يوسليك . 
سماعي أوج آراء تأليف يمني دده نلك ء إذا عرفت المخانة الرابعة بسرعة والتي دليلها (7) فإن سير اللّحن يتفق تماماً مع 
ايع 0 ا 
عصمت اغاء عازف طببورء في سماعي نوا كردي , 
السلطان ملي الغالث ١180811/50(‏ )2 في سماعي زورك . 
تاتارك» في سماعي زيركوله . 
فخري افندي, في سماعي دل كشيدة ‏ 
ابراهم وفاء في سماعي شوق طرب . 
يحبى جلبينك» في سماعي بستة أصفهان . 
دلال زادنك» في سماعي طرز نوين . 
سلم دده نك » في سماعي سببر . 
دده صالح يك» في سماعي روتق ثما. 
نعمان أغا ( 0187411760 في سماعي سازكار . 
نديم درويش :)١9410-19475(‏ من حلب. في سماعي عجم . 
ابراهيم العريان . عازف قانون من القاهرة رت 4) في سماعي هزام . 
سيساق ضكائليان » في سماعي عجم عشيران» وقد درن بعضهم اخانة الرابعة بترقم (() وهذا خطأ واضح والحقيقة 
هي بدليل () . 
ابساقك (اسحاق )» عازف طببور » توي عام 2١181‏ في تماعي عراق . 
مصطفى توري» في سماعي أصفهان, يمكن أن تؤْدَى الخانة الرابعة بايقاع (2) أو (]) . 
9( 
0( 
0 


ومن المؤلفين الذين استعملوا مقياس (7) بطريقة الثاني اركب في الخانات الرابعة من سماعياتهم : 

توفيق صباغ في سماعياته : البياقي والحجاز والتكريز والسيكاه والفرحفزا وني قسم من الخانة الخامسة في سماعي صبا 
عزيز دده » في مماعي عشاق تركي » وورد دليل الترقيم في كتاب تخبء لحان بخ . وقد نُشر بالقاهرة بترقم 200 
أدهم انندي 2 لي معي حجاز كار. 


ملي دددء في سماعي رهاري ء وقد وضع دليل ايقاع الخانة الرابعة ب 0 ف حين أن اللحن يرافق سير 0 

عبد الرحمن جبقنجي , معاصر من حلب » ني سماعي هزام » وهو قد وضع دليل ايقاع الخانة الرابعة من جماعي رست 
ترقم (() والأفضل أن يكون بترقيم (]) . 

اسكندر شلفون , في سماعي عجم عشيران . 

عاصم بك. ني سماعي مقام راست وسير اللحن في اللنانة الرابعة ينقلب من () الثنائي مركب إلى (7) - 

ابراهيم الدرويش (002-19174 )ء من طلب» في سماعي عحجمء وسير اللحن في الخانة الرابعة يتفق مع (0) 
السريع . 

وائيس وار طانيان » في سماعي عجم . 

عزيز صادق »؛ من القاهرة» في >ماعي حجاز كار كردي . 

عكسان ‏ عازف كإن, في سماعي ماهور وسير اللحن يتفق مع (؟]). 

أمين دده في مماعي صبا زمزمة ‏ الابقا ني الخانة الرابعة يمكن أن يتطبق على (] + ]) أو على (]) وهو موضوع 
برقم (ز). 

نديم الدرويش» من حلب» في سماعي تجاوند . 


وهناك سماعي من مقام عجم مرصّع تأليف الفارابي؛ ونحن لا تعتقد أن مؤلقه هو الفيلسوف أبو التصر محمد 
الطرخاني ( ٠‏ لام ٠‏ 45 ) » بل هو على الاغلب شخص تركي يحمل اسم ( الفاراني ) » والسماعي المذكور لا تسلم له بل 
تُعاد الخانة الأرلى بعد كل جزء منه » وبذلك تكون بمثاية التسلم» ا أن الخانة الرابعة مدوّنة بايقاح (() ويمكن اعتبار ذلك 
بطريقة (1+1). 


والمؤلفون الحديثون : أخذرا في قسمة ايقاع (7) إلى قسمين مستقلّين ني الخانة الرابعة» واستخدموا عوضاً عن ذلك 
ميزان (]) الذي يساوي ثلاثة من علامات ذات السن» وهذا هر الأصح رأكارهم من العرب » ويمكن لهذا الايقاع أن يكون 


في طريقتين» الأول منها هي : 
دم تك تك 
العا م 
والثانية : 
دم تك 
لز فا ايا 


وضع السكون في الزمن الثاني عوضاً عن نقرة (التك) . ومنهم : 

الموسيقي الكبير شفيق شبيب ( 14517 )؛ من دمشق في سماعي مقام بوسليلك . 

صفر علي » من القاهرة ( 2)١1975184814‏ في سماعي ناوند . 

جمعة محمد علي » من القاهرة رت 19175) في سماعي راست » على مركز الجهاركاه (فا) , 

سيساق ضتخانليان» في سماعي مقام ماهور . 

أحمد ياقرء في سماعي مقام نرأثر . 

جميل عويس لات 147 )» عازف كان أصله من سورية» توفي بالقاهرة» استعمل ايقاع (]) في سناعي بياقي . 


عيده قطر (عبد الفتاح قطر)» من القاهرة (1971148914) في سماعي بيات . 

محمد عيد الوهاب (1495-ل ) في سماعي هزام ‏ 

مجدي العقيلي 2)١987--1511(‏ من حلب في #ماعيات نكريز ونباوند وراست . 

عباس يونس » في سماعي حجاز كار كردي . 

اسكتدر شففون . في سماعي : بياقي » وحجاز كار ء والأخير إذا عرفت اللخانة الرابعة بسرعة فإن سير اللحن يواقق  )](‏ 
سلامة موبى جبره من القاهرة؛ في سماعي قارجغار . 

أمين فهمي ت 197 ) عازف قانون؛ في سماعي نباوند» من القاهرة . 

ابراهيم العريان (ت 448 ١5‏ ) : عازف قانون من القاهرة » في سماعياته : الحجاز والعجم عشرران والبياتي ( المشهور ) . 
موريس جويطع ء» من القاهرة في سماعي مقام يسته نكار . 

عباس جمجوم: من القاهرة؛ في سماعي عجم عشوان . 

محمد عبده صالح (ت )١417١‏ عازف قانون من القاهرة » في سماعي هزام . 

السلطان ملم الثالث 2)18084١17-0(‏ في سماعي مقام بسنديدة . 

اسماعيل حقي بك (1977-31878) في سماعي مقام زاويل . 

عيد النعم عرقه (7 202191 ).ء من القاهرة: في سماعي تزأثر. 


وهناك بعض المولفين الذين استخدموا ايقاع لك عوضاً عن ايقاع سماعي سريتك 0( مع العلم أن شخصيتي 


الايقاعين المذكورهن متشاببتان مع بعضهما البعض تمام الشبهء والفرق البسيط بينهما هو في السرعة نقط » حيث يوْدّى ايقاع 
0 3 6 0 

(]) بطريقة أكثر بطا من (]) وليس هذا شرطا أسامياء و(؟) هو كك بلي : 

دم تك تك 


١ 


لذ ين 

ويسمى ني الكويت وعند الغربيين ايقاع ( فالس) . 

ومن المؤلفين الذين استعملوا ايقاع (,) بالطريقة المذكورة » هم : 

صالح المهدي 19752 - ) من تونس ء في سماعي حجاز كار كردي . 

مد رحب ١‏ موسيقي معاصر من حلب : في سماعي كردي . 

الشريف بحي الدين حيدرء في سماعي حجاز كار. 

نديم الدرويش » في سماعي حجار كار. 

وائيس وار طائيان » في سماعي بيال . 

عبد الفتاح سكر ( موسيقفي معاصر من دمشق): في سماعي صيا . 

ارتجال دده في سماعي مستعارء وقد دوّنت الخانة الرابعة في كتاب نخبء ألحان بترقم (7) . 
محمد عيده» عازف ناي» من حلب ؛ في سماعي حجاز . 

جميل بشير ات 147 ) من بغداد» في سماعي حسيتي ء ويلاحظ أن سير اللحن في اللخانة الرابعة يواقق (() أي 


سنكين سماعي , 


نيقولاكي , في سماعي قارجغار . 


زكي محمد اغا (“لالا١1845١).,‏ في سماعي عراق » والتسلم في هذا السماعي هو الخانة الأول نفها. 

جميل عويس في >ماعبيه :باوند وبسته نكار . 

ابراهيم الدرويش » في سماعي نوأثر . 

ليون خنائجيان ( ١9407--187-٠‏ ) في سماعي سوزدل ٠‏ والقسم الأول من الأنانة الرابعة بطيء السيرء ثم يصبح أكثر 
سرعة ؛ ومن المْسغى أن هذه النانة لم نُنشر بكاملها في المطبوعات العربية . مع أن روعة السماعي في هذا الجزء غير المنشور» 
وفد نُشرت تلك الخاتة كاملة في الكمب التركيّة . 

صفر علي . في سماعييه ميكاه. وبياني . 

على فراج ( 02-1414 ). من القاهرة في سماعي تماوند . : 

سامي الشوا ( 14/2--9786١)؛‏ أصله من حلب. عاش في القاهرة وتوفي بباء في سماعي بيات . 

محمد يك » عازف قانون » في تماعي ذوق طرب . 

محمد عبد الكريم 2)١1988-19.6(‏ من حمصء أمير اليزق» في سماعي عجم» وفي سماعي حجاز غريب » 
وذلك في النصف الأول من الخانة الرابعة» ثم بدّل الايقاع من (]) إل (/) وذلك في النصف الثافي من الخانة المدكورة . 
وأصبح اللحن وكأنه بايقاع (]) البطيء . 

محمد أيات» عازف بزق من دمشق في سماعي بسته نكار . 

محمد رجب» موسيقي معاصر من حلب » في جماعي راست » يؤُدى ايقاع (,) في الخانة الرايعة ببطء في التصف 
الأول منهاء ثم يؤدى النصف اثثاني بسرعة . 

سيد مختار» موسيقي من القاهرة» في سماعي بتنجكاه . 

الشريف محي الدين حيدر» في سماعي حجاز كار . 

طاتيوس » عازف كان » ني سماعي حسيني » والأفضل أن ثُرقم الخانة الرابعة بدليل(/) م يمكن أن تكون بترقم (]) 
عدنان أبو الشامات ( موسيقي معاصر من دمشق) في سماعي عجم» وهو مدوّن بطريقة عجم على نغمة اليكاه . 

محمود صبح (2)1947-14838 في سماعي حجاز كار. 

سيد مختار وحمد العقاد (الحفيد) اشترك هذان في تأليف مماعي من مقام جهاركاه: وهذه أوْل بادرة نلمسها 
مخصوص قطعة موسيقيّة مؤلقة من قبل شخصين عند العرب » وهوجد بشرف عند الأثراك مؤلف من قبل شخصين . وهو 
بشرف من مقام بنجكاه تأليف صالح دده وشفيق يرسف ياشا. وفي سماعي جهاركاه المكور وضع دليل الفانة الرابعة بترقم 
(؟) ويقصدان من ذلك (الفالس) البطيء: وكان من الأوفق أن نكنب العلامات الموسيقيّة الواردة في لحن القسم الأول 
البطيء بشكل السوداء يدلا من كتايتها يعلامة من ذات السسن ويصبح المقياس بمقدار ست من علامات السوداء بدلاً من 
ست من ذات السن. ثم بأقي القسم الثاني السريع من الخانة المذكورة » وعددئق لا لزوم لتغيير العلامات المدّن بباء وتبقى 15 
هي مدونة وبذلك يصبح أداء الخانة طبيعياً ومنسجماً 

أدهم, عازف سحخورء في سماعي صبا. 

عرب زاده في سماعي دلكش حادران» وسير اللحن يرافق (0) . 

جورج فرح ؛ موسيقي معاصر من بيروت» في سماعي راست . 


واستعمل آخرون من المولفين ايقاع الثلائي (]) بطريقة ثانية من طرقهء وهي ؟ يلي : 


أ أن الزمن الثاني وهو سكوت قد أدغم مع قيمة ة الزمن أو التبض الأول الأمر الذي جعل لهذا الايقاح شخصية 
أخيرى . ويلتمى الايقاع التلاني لك بأسماء كنيية منبا : دارج» والأعرج البطيء » وأعرج سماععي . 
جميل عريس» في سماعي نوأثر 


وبعض المؤلفين يدون الخخانة الرابعة بايقاج (5) : 
دم تك 


ولا فرق بذلك . 

عبد الرحمن جبقجي » من حلب في سماعبيه نكريز وحجاز . 

عمد جبقجي » من حلبء في سماعييه حجاز كار كردي وزنكلاء . 

محمد الزيكي » موسيقيى معاصر من تونس ٠»‏ ف سماعي يكاه . 

محمد رجحب ١‏ موسيقي معاصر من حلب » في جماعييه راسك وكردي ‏ 

اسماعيل حقي (1977-1878)» في سماعييه نكريز وعجم كردي . 

ترفيق صباغ ( 1574-1237 ) في الخانة الرابعة وأيضاً في قسم من الخانة الخامسة من سماعي صباء وفي سماعياته 
جهاركاه وحجاز كثر كردي يا ذكرنا سابقاً . 

عدنان ايلوش. موسيقي معاصر من دمشق, في سماعبيه فرحفزا» ولامي ( كردين). 

وبعض الأثراك يسمُون الايقاع الابق الذكر (أُوْجْ دَورْ تلك) . 

ركان يُعرف عتد العرب قدياً باسم خفيف الرمل: لا أَنّهِ يوجد ايقاعان آخران باسم خغيف الرمل وترقيمهما ( آرا) 
الثاني 27 
إك 20 

ويُمكن أن يوُدى الدارج بالشكل التالي : 


دم تك تك تك 
١‏ ع خ" 0 80م (ه »ع 


وحداته هنا من ذوات السن » أي أن كل رقمين يساويان زمناً واحداً . وبسمى بمراكش : المصرّف . ويسمى في تونس : 
الطوق » ويُسمى في قطر : صوت خخليجي . لآ أنه يتفرع من هذا الايقاع ايقاعات كثيرة وبأساء متعددة لا يمال لذكرها هنا . 


وما تقدم نذكر أن الابفاع الثلاثي (]) في اللخانة الرابعة من السماعي يمكن أن يحمل شخصية ( الفالس ) أو شخصية 
الدارج الثلائي أو شخصية المارش» والطريقة الأخية تختلف اختلافاً كبواً عن الطريقة الأول في الطابع والسعر. 


وقد استعمل الموسيقي اللبناني جورج فرح ايقاع الفالس بأكثر من شكل في مماعبيه نباوند وعجم عشبان . 
ايقاع الدَوْر المندي ودليله (؟) . يختار بعض الموُلفين هذا الابقاح لاستعماله في الأخانة الرابعة من تأليف السماعي . 
وهو يتكون من سيع علامات من ذات السن أو ما يعادطا وهو كا بل : 
دم تك تك دم تك 
١‏ ع" " 5 هه ك5 م 


استعمله جميل يك بن توقيق في القسم الثاني من اخانة الرابعة في سماعي حجاز كارء أما القسم الأول منها فهو مس 
ايقاع سسكين سماعي (7) . 

واستعمله الموسيقي المعاصر محمد رجب من حلب في القسم الأول من الخانة الرابعة قي حماعي مقام زنكلاه» والقسم 
الثاني من النانة المذكورة من ايقاع 20 


واستعمله نديم الدرويش من حلب (19455آ39487١‏ ) في بداية الخانة الرابعة من 'مماعي مقام حجاز كار كردي - 
والقسم الثاني منها هو بترقم (2) وهو يساوي (5+])-(7). 
واستعمله مسعود بن جميل بك ( 1477-15-01 ) في اللخانة الرايعة من ماعي هاوند. وابتداً به من الزمن الرابع » 
وأصبح شكل الانقاع كا علي : 
دم تك دم تك تك 
1١‏ و و 14 ه. 5 و 


وهذا الايقاع يشبه ايقاع (الرمل) العري القديم () وهو ؟ بلي : 
دم تك تك اتك تك 
١‏ د بين ُ 5 فحن 
ا يُتال له السامري ويوؤدى هكذا : 
دم تك تك دم تك 
١‏ + ب 4 ه 5ع م 
وهناك ما ينوف عن عشرة ايقاعات تحمل الترقم نفسه أو الدليل (2)1 وأيضاً ما ينوف عن ستة ايقاعات من دليل 
100 
ع و ل ا ال باو و ا 
الأول من المخانة الرابعة في سماعي جهاركاه ثم استبدله بايقاع (,) وأزمنته كا يلي : |دمء تكء تكء دمء .تك .تك / 
وله عدة روايات» والذي أوردتأه هو الأصلح وهو من الايقاعات المركبة ومن الخطأً اعتباره من الاقاعات البسيطة . 
وهناك ما ينوف عن عشرين ايقاعاً أخعر تحمل الدليل أو الترقيم (2)5 5 يرجد ما ينوف عن عشرين ايقاعاً تحمل 
الدليل أو الترقم (0) : 


ابقاع الأقصاق ودليله (() وهو يتكوّن من تسع علامات من ذات السن, وله عدة تماذج نختار منها ما بلي : 
دم اك 0 دم تطك ا الك 
١‏ خخ هع ا م 4 


ولعازف القانون الشهير ابراهيم العربان ات 48 ١3‏ ) ماعيان من مقام البياتي » استعمل في أحدها في الخانة الرايعة 
ايقاع الأقصاق المذكور» ويردّى هنا بصورة سريعة . 


وعباس جمجوم من القاهرة استعمله في سماعي مقام صبا. 


وهناك ما ينوف عن أحد عشر ابقاعاً بترقيم أو دليل (7) وأيضأ ما ينوف عن خمسة ايقاعات من ترقع (أ)» ايقاع 
الغريب الثلاني دليله () وهو يتكوّن من تسع علاماث من ذاث السن» وهذا الابقاع لا يعني وزن الأقصاق (7) الذي مر 
ذكرهء بل هو ايقاع ثلاني مركب حسب الطرق العريّة والتركبيّة والغريّة , والوحدة الزمنية فيه تنكون من ثلاث علامات من 
ذات السن أو ما يعادلهاء وبذلك فهو بمجمرعه يشكل ثلاثة أزبئة فقطاء» وهو كم يل : 


دم تك تك 


استعمله أحمد باقر ني الخانة الرابعة من عماعي مقام حجاز . 


وقد استعمل نيقولاكي في الخانة الرابعة من ماعي شاه نازء الايقاع المسمّى جماعي رقص وهو بترقم ( )١,*‏ وهو بستة 
أنمنئق» وكل زمن يعادل قيمة سوداء ونصف » وهو بذلك لا يخرج عن كونه ايقاع يوروك ماعي أو سماعي دارج أو سكين 
سماعي ٠‏ ولكن يُلاحظ أن سير اللحن في هذه الخانة يتاشى مع ايقاع بثلاثة أزبنة؛ وهذا بما دعا بعضهم إلى ترق الايقاع 
المذكور بدليل (8) . وفي كناب نخبة ألحان ورد دليل الخاتة الرابعة في السماعي المدكور بترقيم )١8(‏ 2 ولكن سير اللخن ينطبق 
على ترقم (]) . 

واستعمل جميل بلك في النانة الرابعة ايقاعا أ بترقيم (,) وذلك في سماعي عير » ولكن السير في هذا اللحن ينطبق على 
ابفاع سماعي رقص ودليله ( +1 أي يستة أزمنة » كل زمن فيه يتكوّن من قيمة علامة سوداء ونصف أو ما يعادها , 

وكان من الأفضل والواقع حسب السير الطبيعي في الابقاع واللحن أن يدرّن بترقم ايقاع ستكين سماعي (/) أي بستة 
أزسنة » كل زمن فيه يعادل قيمة سوداء» وقد تُشر فيما بعد يترقيم (). 

وهذا المثال بمكن أن بنطبق أيضاً على الخانة الرابعة التي تحمل الثرقم (/) من سماعي مقام بسته نكار» تأليف تعمان 


اغا . 


ايقاع الجورجنة العرلي ودليله  (‏ ,ا) وهو بوُدى بشكل سريع» رمكن أن يكنب الدليل يترقيم (+! ) . وشخصيته 
تشبه تشبه ابقاع سماعي أقصاق ( ) إلى حد كبير» والاختلاف بينهما هو في سرعة الأداء: ومن الأفضل تدوين هذا الابقاع بترقم 
أو دليل (',') وهو في الأصل هكتاء وإن الأمر الذي دعا بعض الوسيقيين إلى تدوينه يرقم (+! ) هو مرعة الأداء فقط . 


رهناك ثلاثة أشكال لتدوّين هذا الايقاع نكتفي هنا بالطربقة الأساسيّة وهي ؟ يلي (!) : 
دم تك تك دم تك 
ا ا ا ا ل ا ل كل 
وهو هنا يساوي عشر علامات من ذات السن أو ما يعادها. 
وقد استعمل مصطفى رضا ( 1856 ٠١‏ ت9١‏ ) عازف القانون المشهور من القاهرة هذا الايقاع في الخانة الرايعة من 
سماعي سوزتاك . 
أيقاع الموصول : ريُرقَم بدليل )١(‏ وهو من ابتكار عازف الداي الأشهر عبد اللطيف التبكي من حلب 
14751410 ) وهذا الايقاع شخصيته الخاصة وهو لا يشبه ايقاعي السماعي ثقيل والسماعي أتصاق » وهو ينكوّن مما 
بلي : 
دم تك تك دم تك تلك دم تك 
١‏ ؟'  ##‏ هه ه ك5 لا لم 05 1١‏ 


ويساوي عشر علامات من ذات السن أو ما يعادلا . 


وقد استعمله واضعه ني بداية الخانة الرابعة من سماعي مقام بياتي من تأليفه . وقد نُشر هذا السماعي لأول مرّة في 
كتاب ألحان الموشحات (من كتوزنا) طبع في مدينة حلب عام 14080 غ وق اخقص بقسم تدرين الألخان نديم الدرويش» 
واختص بالقسم الأدنى والتاريخي طبيب الأسنان فرّاد رجائي رت ١1918‏ ) ثم شر السماعي المذكور في كتب ثانية دون أن 
يرد القسم التابع لانقاع (الموصول ) المذكور . ثم انتقل المؤلف إلى قسم آخير في الخانة الرابعة وجعل أيقاعها من نوع الثناني 
السريع ( بسرعة المارش ) ودليله (]) ويُسمَى الوحدة الصغوقء وهو ؟ يلي : 
دم تك 
١‏ 3 


كل واحدة منهما تعادل قيمة علامة سوداء ويُطلق على هذا الايقاع في ليبيا اسم ( السرير) . 
ولتنتقل الآ إلى القسم الثاني من الانقاع الثنائي في الخانة الرابعة من سماعي بياتي . تأليف عبد اللطيف النبكي : فنجد 


أن سير دنه يهاشى مع ايقاع رباعي سريع ودليله (؛) أكثر مما ينطبق على الابقاع الثنائي المذكور» والايقاع الرباعي الذي 
نقصده هنا هو (الواحدة التامّة) وهر ؟ بلي : 


وهو مكوّن من أربع من علامات السوداء أو ما يعادها ء وينطبق اللحن أيضاً على ايقاع ( الطبّيلة ) المح في ليا 
بيهر م بلي : 
هم دم دم 
ل د د 0 


وهر مكوّن أيضاً ما يعادل أربع علامات السوداء. 


وفي الابقاعات العربيّة يوجد ما ينوف عن ثلاثة وعشرين ايقاعاً من ترقيم (]) . وأيضأً ما ينوف عن ثلاثين ايقاعاً من 
ترقيم (؟])» و8١‏ برقم ( ,') و١٠‏ من ترقبم ( )١/‏ ام... وهذا ما يدل على غنى الموسيقا العربيّة في هذا المضمار . 


وفي سماعي عيجم تأليف عيد اللطيف التبكي المذكور ؛ وضع دليل الخانة الرابعة بترقم (]) ولكن سير اللحن يتائبى 
مع ايقاع (؟) . ثم يتاشى بعد ذلك مع (؟) . رأخوا يسنبدل الايقاع ويجعله من ميزان (5) ولحن هذا الجزء الأخير مُقتبس من 
سماعي عجم عشيران تأليف اسكندر شلفون. 


واستعمل مصطفى عيد العزيز من القاهرة ايقاع ( )١,5‏ . وهو ايقاع الغريب الرباعي » ومجموعه يشكل أربعة أزمنة فقطاء 
كان من الممككن أن يضع الدليل بترقم (4؛) ويستبدل الزمن المكوّن من ثلائة من ذات السن» بعلامة أو أكثر بقيمة سوداء . 


وذاك شأن اسماعيل حقي بك ( 197771836) الذي استعمل ايقاع )١,5(‏ في سماعبيه رست ورهاري على نمط 
الوضع الذي ذكرتاء . 

اسكندر شلفون ( 117/9 1414 ) هو موسيقي لبناني عاش في القاهرة وتوني في بيروت على أثر حادث مؤسفاء 
وقد استعمل ايقاع (]) الثناني بسرعة (مارش) في الخانة الرايعة من سماعي تهاوند» ويُشر هذا السماعي للؤلف باسه 
(كردانس) وهو اسم مستعار لاسكندر شلفون» وكا قد عيأً أيضاً بعض التقاسم والمعزوقات الموسيقية على اسطوانات 
شركة كولومبيا ياسم اسكتدر الكمنجاتي » ولم يذكر كنيته . واستعمل أيقاع (/) في الخاتة الرابعة من سماعي سوزناك ولكن 
سير اللحن يتّفق تَاما مع ايقاج (؟) . 

اسكندر نانوء استعمل ايقاع (5) في الخانة الرابعة من سماعي صبا . 

محمد القصبجي (14837-آ1955) الملحن الشهير من القاهرة ؛ استعمل ايقاع (]) في اأخانة الرابعة من سماعي 
راث . 

جورج فرح » من ببروت استعمل ايقاع (]) في الخانة الرابعة من سماعي ببائي وأيضاً من سماعي جهاركاه . 

اسماعيل حقي بك » استعمل ايقاع ( )١‏ في الخانة الرابعة من سعاعي يوسليك » ويجب أن تؤدى بصورة سريعة » وهي 
من ايقاع أتصاق . 

محمد عبد الكريم (19-06--14884 )2 أمير البزق » استعمل في الخانة الرايعة من سماعي مقام تهاوند ايقاع (]) 
بطريقة المارش السريعةء ؟ أنه استخدم ايقاع (؟) /دم» تك ؛ تك / في النتصف الثاني من التسليم في السماعي المذكور . 
وهذا عمل لا مثيل له من قبل . 

عباس يونس » موسيقي من مصر العربية استعمل في الخانة الرابعة من سماعي حجاز كار كردي ايقاع (]) وذلك في 
التصف الأول من الخخانة المدكورة . ثم يدل الايقاع إلى (7) . 

محمد عبد الوهاب 124951 )» استعمل الابقاع الثناقي السريع (]) في اللنانة الرابعة من ماعي فرحفزا . 

أمين أغا ( 141811760 )» عازف ناي» استعمل في الخانة الثانية من سماعي عجم عشيوان ايقاع سنكين 
سماعي بترقم (/)» ثم عاد في اللنانة الثالثة إلى ايقاع ( ,'). ووضع ايقاع (7) في اللخانة الرابعة . وهذا يوافق السماعي 
الدارج» أو الجورجنة القديم التركي , أُمَا إذا عرف للحن الخانة الرابعة بصورة سريعة فإن السير به حيئشذ يواقق ايقاج (]). 


يلجأ لتغيير الايقاع أو استبداله بايقاعات أخترى في الخانة الرابعة من السماعيات بقصد التنويع والتلوين بالحان هذه 
انصيغ ولجلب الانتباه أكثر وأكار عند السماع » ونلمس دائماً أن ألحان هذه اخفانة تحنوي على الرشاقة والخقة واللحيويّة واحركة 
السريعة والنشطة في تتابع الأصوات» الأمر الذي يعمل على تجديد الواقع الطيب و«التأثير الحسن لدى المستمع . 

ويُستخدم الانقاعات في اللخانة الرابعة من السماعي من الفصيلة المركّبة يا ذكرنا . ما يُستخدم الايقاعات التي هي من 
نفصيلة البسيطة ولكن في حدود ضيّقة مثل () الثثائي و(ع) الرباعي . 

ما هي أوجه الاتعتلاف بين صيغتي البشرف والسماعي ؟ . 

البشرف يوزن غالياً على ايقاعات من الفصيلة البسيطة» ونادراً ما يوزن على ايقاعات من الفصيلة المركّبة . ما 
السماعي فإنه يوزن دائماً على الايقاع المركب أمثال : سماعي ثقيل: أو سماعي أقصاق ؛ أو سماعي دارج . وإنّ الأجزاء التي 
تدكوّن منها صيغة السماعي تكون أقصر ما هي عليه في البشرف . وتتكوّن الخانة في السماعي عادة من أربعة أطقم ايقاعية : 
وقد تصل أحياناً إل حمسة أو سعة أطقم . 

والتسليم يتكوّن من أربعة أطقم ايقاعية في الحالات العادية» وقد يزيد عن ذلك حينا يزداد عدد أطقم الخانة» ؟آ أنه 
يمكن له أن يكتفي بأربعة منبا حنَّى في حالات وقوع الزيادة المذكورة . 

وا أن خمانات السماعي تكون عادة أقصر من خخانات البشرفء قلا يمكن افساح المجال للمؤلف لاظهار أفكار حنيّة 
طويلة أو متعددة ضمن الخانة الواحدة» لذلك نرى أن الؤلفين يعمدرن دائماً إلى وضع جمل ليّة قصوق أو مختصرقء 
وسرعان ما يتخلّصون منها وبلجأون إلى انهائها كي لا يطول الأمر بباء لأن لمجال هنا لا يسمح بالاظالة . 

ويمكن لصيغة البشرف بمجالها اللحني الواسع تثبيت سيطرة المقام المُلّحنة منه أكثر ما هي عليه في صيغة السماعي ؛ 
مع أن الصيغتين جميلتان » وكل واحدة منبما متممة للأخرى . 

مما تقدّم » يتبيّن للقارئغ ما لصيغة السماعي من أهمّية في التأليف الموسيقي العرني » ومقدار التنوّع في ايقاعات هذه 
الصيغة المخطورة : وخاصة ما كان بصدد الخانة الرابعة التي هي بمثابة التتوي الرائع للسماعي ؛ وقد استعرضنا أسماء أهم 
المؤلفين الموسيقيين الذين وضعوا أللحاناً موفقة وجميلة من صيغة السماعي . 


موسيها استقال لبف ركان مر ركذا 


نقيت ل موود 


موسيّها سبال .ابن ن يرقا ٠‏ شدنع 


لك ٠:‏ ) معوطلاد 


0 مسناس ام ود‎ )( 66١ 


درن 


يا فؤادي ليه بتعشق مقام عجم 
ألحان سيد درويش 


المذمب 


من بعلادك داب فؤادي 


تبي حبك لنت عارف 


| 


للشضنتنط ها 
حم 


5-2 


١ 
ْ 


ادن 


(سق 


25 


1 
١ 
١ 
١ 
1 


ا 
1 
لاا 
1 
/ 
1 
! 
! 
1 


يافؤاد 


يِ 


لددلق 


1١ 


عرسقاء 


؟. 


اخ 0 1 نح _ ددا نش عد بايث درتصيل 


فا 


اد ف انيسن 


م 


ع 


1 
1 
1 
9 
ا‎ 
١ 
0 
1 
0 
1 
1 
1 


- 


م 


1 


0 


شاه 
ولفدك 50 


50 


امه ل 0 


8 


ا زم مهيف ١‏ 


5 


أ 


ا 
0غ 
8 
١‏ 
1 
0 
1 
ل 
١‏ 
1 
ا 
1 
ا 
1 
0 
١‏ 
1 
: 
1 
0 
1 
١‏ 
1 
0 
١‏ 
1 


سوارئى لع للرررزم ندع وان رمم 10 سد 


-«اجبمسجلجحج سج ل ااام 
لوسك سس يس سسب أ قلس مسي أسي ساقس لأست ]تسسا 


لقان غرار لم فى + 


35 


6 


21 


ل / سنصينيسم 


دور مقام راحة الأرواح 
كلمات أحمد عطية الألفي 
لحان زكريا أحمد 


المذهب 


إنت فاهم قليي تاني يرف لك 
كان مان تكذب علي واصدقك 


الدور 


ليه يا قامبي يَذِلّ قلي 
بيه تآم 

إنت نا ِ 
ا وك 
وإن روحي 

وانت عام أنو عاش العمر 


أبداً يا روحي لو عملت المستحيل 
أما اليومين دول مستحيل حبك ينيب 


وأنت عارف الي عيدك 
العمبٌ هايم 


ملك يدك 
من جلك ذايل 


ج ا 2222 22ئ ا ل اق 
22225222-52-2525 ع عم سات ل ب سك ضت كا 


سح ححبجب 77 7ج 

اد سات ةي م كات قا د مس ان عا تس مسح ومن ٠١‏ ع 7 1 كن لان لت 00 لمكي وض _----- اس سر ١‏ 
لتب 222222222 ج222 ل ا ب خم سام 
مم حي ع ب مم ور أبن ب جر ون جر عي م بر سين مي بن ص عت من مس م م متت 1 2 


مد 


9 
جاع رو 
مرسسسة 


5 


ا 
ل[ 
1 


ف ابعرءى: 


30 


مرح عنما 


5 
) ودنع عا 


َ 


را 
اس مح هي عم سم 


س7سُسريوج7جج ‏ رربي بير رو رن 


0 


| 


3 
١ 
1 
١ 
1 
| 
١ 
ا‎ 
١ 
١ 
١ 
١ 
ظ‎ 


.- سين مي ني ع سسست: رك | 
اح وي ا يي صا ص سر 


252-03 طلا 


! 
١ 
0 
١ 
| 
١ 
| 


0" 
]| ند 
ىد 
| - 


دل) 


1 
0 
0 
95 
: 
ل 


! 
ٍ 
لما‎ 
١ 


حت _الشضهسا !"ا 


٠. 
7 


0) 


تَّ 


صول) 


2 


ل ناوا 


سسا اس 5 
ل 3,88 902 ا 
له وي ا ل لا 


7 


: 
1 
لا 
ل 
١‏ 
ل 
0 
١‏ 
٠.‏ 
نا 
31 
0 


أست و سازكار 
5 5 5 
4 ل صادق 
كلمات اسماعيل صبري او محمود صاد 
ألحان ابراهم القباني 


شان تراك 
3 والعيون على عاد 
00 كه تطلب ره 
ا 3 والملوك 1 0 ماك 
0 إشفا صبك 
الك إل 
ياك 
31 0 ا 
منسوب ل 0 3 
ل وصلك 1 
مور 


فى مماك 
لك مين يليق لك. في 
مين يمائلك . مين يعاد 


وؤر المان ابراهمالقالي 


ممصي صل 
ب ع اه 15 ا شل اله ا لان ااا اه 1ه 1 
بيب ب يتم 
0 ع 


ددا 


---- 
احوتححو 


0 


لمث 


هت * 


الم أ 


ا 
صل 


سيلع 


ا لرابوا 


مر 


ل تي # شاي ييل اي ساي ب سم 


اس ا اذ صن ينه / ع من ع من تن ع أ 
سم جين ع حي م سي عبد وي بج لح مساوم 


| 
| 
1 
١‏ 
1 
ل 
1 
1 
ا 
١‏ 
1 
|| 
ا 
5 
1 
1 
١‏ 
ل 
آ 
1 
١‏ 
ا 
ا 
١‏ 
1 
1 
ل 
ل 


سوكئ 


عام “با ير 


و 
كورعب دا الريم 21 6 + ل) مس السه لو مان 


7 
حيد 


53 1 


0 

وجوج 7وست7ج م سج جججوأ؟أج ب ارم 
اس ند بن م امه عن مم وه لمكي ممه ست مها الك اتن ام 
ل اخ م وس لتنا مس سيد لوسك 


يي ا مي مما م م م ب م مد كت 


ورم هاماك +١‏ م ل ر 


سه 


ات 


نه سراي ى 


بازير 


دور مقام نباوند 
كلمات أحمد عاشور 


لحان داوود حسلي 


المذهب 
إن عاش فَوادك لا بد قتلى 
وان طال عليك صبرك أو دعاك تعمتى 


واللي يعيش بالدنيا يشوف أهوال 


2 


اللدور 


والقلب ناره كن بتقيلد 
يزيد ل أساة وأنا برضى هواه 


إذا اتفق بالروح الحبيب وصفاك 
برضلك تنول قصدك بالرضا في هواك 
بن انت يا قلبي لك كده أحوال 


ب« 


ما اقدرش احسوش عن دموصي 
عي نجه رض سحي 
من بُعده يكفافي ضوعي 


ا 


ندا ن 


0 


٠‏ اس ص هم شوو 


1-2-2 


جاساورر ا سم 


مجحح م  -‏ 0ن 
لتلمعتتهها 


5-35 

035 0 0 

1 1 5 1 اح 

ل . 

6) 9 3 

م 8 كارن 
5 


و 


يمه 
- 
0 


0 


0 و ميسينًا 
( رصن ( مرسينا 


- الللز» 2 
!ما 0 


عا إث)(94: 


ل).ه 


لاد 


1 ورر ل 6ل لوك 


نَْ لوا نا و مرسينا) ( بشرفٌ) ران 


3 


, 
ل 1امشوتءددنيا » 


اميم ب ونصيما 


زيدع» ل كل" وسرينام ري 1م أب وموسيها, 


اللللْلُمسبيوين ل ير 7ج7ْظْ7ْج ججج حا م 
2 تسوج 5 كروت 


2 


3 
2 
- 
م 
4 
5 


دش ) زماى) (أضع رزارب 


2 


اش راط (رزرارك 


(2 


مو 


١ 


© مم زم تسىررر 


ا كسم 


0 


1 


3 3 
5 ذف 
لوه و وها 
د كه 
لحن 
0 
3 
آحل 
١‏ 5 
3 
ف 
لبن 
: 5 
حلا 


لل 2 
لل 5: 
8 لفن 
9 
>< 
-1 تت 
2 3 
د ل 
0. 5-4 
2 ب 
٠-2 0‏ 
ِْ 
4 لحت 
5 + 
0 


ق 


ل 0 
3 يدت 
- 
2 . 
5 -. 
5 أواء 
نه . 
. - 
539 
- ام 
وت" 
هه + 


ام 
5 2« 
2 


ل ع سا 


ال 5ه 1-. 
. سا عاد 
ا لنى مر 
0 355 
1 

)و 


مرصب جح حم 
تلللخح مما 


ال ا عد اهم معد مه مك هس 


الي مح :6 ع عت عت كن اشحع. ل اإتعي طعا كنل بن سر اا 


1 
1 
! 
1 
1 
١ 
. 
ل‎ 


3 5 
وبعده © ين 


2 
و بملء , 


١ةاو‎ 


0 


هببي 


دام ضغار وناو لاض 1ؤ(رذ») 


د 
سرك بطري 


3 


١ 


ل 


+ بان 


فل 


)٠١‏ ملم سات 


مأ 
ل 
ا 
لا 
3 
صهلام 


دور مقام نوأثر 
لحان داوود حستي 


المذهب 


قوام حبييبي أهوى اعتداله يحكم حسته احتى الشريعة 


الدو إر 


يا قلب حبّك كان لك مقدّر ووصال عحيّك عليك تعمذّر 
هو أنا اشتكيت من شيء شويه دا حبّي حقه يرضى علي 


ص 


سينا 


لدم 


ف. يم 
/ مه صينل 


0 
: 


لو 


٠ 
ل‎ 


كمع 


تَ 
7 


(80- 
أده راغ 3*9 


2 مالمعامر ل 


/ 


ص 


عا )2223 


. 
د 


صر 


الم 


7715030 1 هه #ب] | 


١ 
1 
١ 
3 


صم ممع 
3 
0 


١‏ ن) كرد 


2م 
ميك عر 


سينا , 


لواف 


2) 


ا 
ٍ! 
ا 
1 
ا 
0 
| 


0 
/ 
ل 
, 
١‏ 
1 
/ 
ع 


(64)محلسه ميال 1 


دور كنت فين والحب فين مقام حجاز كار 


كلمات عمد الدر بيش 


المذهب 
يا فوّادي ‏ حسبلك 
َم نبال فيك من غزال 
الدور 
الطوى يلقم حعطيح 


اعرؤله لكلن 
يا نصوح فضكّك وروح 


4 


0 
دزر لساضن و" 


٠. 
02 


3 
4 
-_ 


كك 


ت رلور 


٠ 
0 


ىا 


ن كيره 


(لرل . مما 
رعاه ا د ل» 


1 


كار 
5-0 


دنم 


نا ل (ده» 


ما 


دو ركْون 


ني (زدى؟ صا لالم ما لك د ردم هنر سمس 


0 
سي مسي الس - .تيور ؟ 
م صن اسم د “لس ا 0 نه كن ل ا موود م الما لم 
ام ا تك لا العمل ل ساي ين م مما مر ا 
مسيم سم سم 


مسي سس ل حب حي سي سي سسا 
2 عيدج سي اس ين ييه 2 قت متكت و و ١‏ نا لت ان تير متي لومت مع وس 
5 - هم 


باد كج هه له هن هدح ل ا الس ل 0 
صنت 


2 


نيم تررورة) رد 


)4 ردم 8 لك 


و 


لعل 


١١ 


٠. 
يس‎ 


مرسيقًا 


0 


ادت) تن أل( 


د عاحر 


5 


ركسل 


لاإ 
0 


/ 
1 
١ 
١8 
1 
١ 
! 
0 
؛‎ 
1 
ا‎ 
١ 
١ 
١ 
ا‎ 
: 
| 


آ 
١‏ 
1 
ش 
ا 
! 
1 
0 
1 
ش 
١‏ 


م 


نهرد 


3 


در شان 


0 
م 


1 
| 
ا‎ 
: 
ا‎ 
١ 
١ 


ا 


0 
لا 
سح 


-15-530-- لإ يخ 5 
أ سوس اسك 0 لال سند قله 
بح 


دور مقام حجاز كار 
كلمات المفتي الأسبق الشيخ عيد الرحمن فراعة 
لحان عبده الحامولي 


المذهب 
الله يصون دوالة ححتك على الدهام من غم زوال 
ويصون فؤادي من للك ماضي الحسام من غير قتال 
١ *‏ * 
الدور 
اشكي لين غيرك حبك أنا العليل وانت الطبيب 


المع ودايتي بقربك واممع حيل اياك اطيب 


سنشكلات 


9 


بن نل لحان جر 


1 
(260ل2 عارولمم 


0 
3 


4ك 


"8 


ل 
:. 
مط 
0 
1 
ٍ 
ٍ 
1 


سس اسم م 


04 
عد 


قارة تعر ع 8 


ا 
ِ 
ل 
:! 
ا 
1 
١‏ 
1 


لنميط ضح 
ببب ب لستانها 


ل و يه تام 


دود ١‏ مين 


٠ 
و‎ 


دور مقام حجاز كار 
كلمات محمد الدرويش 


لمان ابراهمم القباني 


الصلح بيني وبين مليكي 
مال العذول دا هرٌّ شريكي 
وطنك فؤادي لازم تصونه 


الدورى 8 


عشقك فوّادي إن شا الله تعشق 
رف ما 0 وععط غلء للد 0 او - 
الحب ذاتي في حسن ذاتك 


أصلح فرادي وكاد الأعادي 
إن كان هواي على مرادي 
من كل عادي غيرك يبينه 


ويكون حبيبك في الطبع مثلك 
وادى شكيت لك واعمل باصلك 


لالد 

ا 

لاح 

3 

2 الللأت 
م - 
8 3 
" ده 


لذي لما 


4 
م 


تدا 


ميم ميم عب مم نك ون مح حم ع اسصسصي مما ل مم م م ا م ل 0 


د 5 

3 5 ١ 
ُ 5 

اللاي 
للد 


اود مشعهيهم ء سد 


سجرب كي 22١‏ 


م 


ل 
0 
م 
لم 
0 
١‏ 
1 
1 


براك 


و 


27 


لارام 
“0/4 ()صعر 


ير 
بلك 


+ ديم 7 انر مسف امصيناء لذ اذى م | د ظ بطا(مرسبنا» 


سي سس مص عي بلسي السمي سس عن من قم ل سم .ل لا سر ووم 
عي دح أ 2 ١‏ لع قي جم اس اس اساي ا انا اس ع جين كان م إن جد من صو 
- يليم 


3 5 34 405 002 
وت 50 في | حما سوا اتات ع تزمة م 


52 


سما مقا 


مجاركار 


- 2 


٠ 
- 

2 
هه ١‏ 
يا 1 
اص 
ةا الم 
ما ع 
جه صمي 
م 
2-2 


ل" 


دور مقام حجاز كار كردي ايقاع اقصاق 
كلمات الشيخ أ-حمد عاشور سليمان 


ألنات: ابراهيم القباني 


المذهب 


الدور ر 


أنا قؤادي يم عشق 
قي البعد دا والله العذول 
والحب له في الحسن ذا 


الصبّ من كثر البوى 
فضر يقاسي في الشجن 
مشتاق لقربه من رمن 


والدمع ع الخدين جرى 
كان أصل ذا إيه يا ترى 
قينا أهو باع واشترى 
أحكام وله فيه مقدرة 


وييكي من جور القمر 
طايع لحسنه إن أُمر 
والنوف يا قلبي لو هجر 


الات 0 إر'شمالها 2 


كات اجرعاشور دورء اذا قاد جمعشى مفاء ,جا ركاركدي .ايزاء اقصاق 


؟ مى لا ١‏ غده ل عرد يمام 726 عل 


آنا فواديى 


الاين بارش (١‏ سسبيفا )م ور د رٍِ 2 


ع1 ل 
مي بي ميم مي ميم مم ذم لمم يم ل مر كك مام م عي وم ورم ان ل ل سم كك سير جو . .2 
اك ا ار ار مغ ردلحام روود جح م 


عا ع أ(" 


و حي 


1 


دور مقام زنكلاه 
كلمات محمد يونى القاضي 


ألليان سيد درويش 
المذهفب 
في شرع مين قاضي الهوى يذله خصممه ويحكمه 
هو الطبيب ما لوش دوا وسري إناي اكتللبلله 
وادي الشواح بالسر باح 
بين العماد أمري اشتبر 
الدور 
الصبٌ من بُعدك هلك والفغر له أحسن طبليب 
تركت أهلي وملكت لك والداس بتعطف ع الغريب 
وأنت لك أخلاق ملك تلب انشم 9 


امتى وصالك يا قمر 


رده 5 


, 


2 


مقدمة ل 


( +84 دنا وشعمضه هم 


ال 


زه 


سيدد 


7 


2 


6 


2 


فصوت 


الج ا حا ا ل م 


راس رار 


)د 


جا 


ال العام 


8 


اس 


بتالك عرل قناء خسم الددد 


وممتحا ار يح 0 


تب 
0 


ص 
9 

5 : 05 55 

5-6 3 ل 

6 - م 

5 || ا 

> 

٠١ 

ب 

.-- 


1١ 


ل يم 


3 


(إغاءه اديب)غ ان 


الدحارة 


2 


[عل 
5-8 
0 


وى كت 


د10 


. 
كه 


ايه 
ل - 


2 


8 


ظ 
١‏ 
١‏ 
| 
ٍ 
0 
١‏ 
ِ 
١‏ 
١‏ 


اب 3 
سر اب نار 
القطاطة 159901 مسحو لم22 123115771255977777لا2 _ 


0- 
ذْ ا 1-2 
وه إ 2 5-. 
٠‏ الد. 
0 3 د اللل 3 ل 
١3|‏ 0إلامان 5 5 
١‏ 23 ل 0-0 
59 + 5 4 
١ 0 :‏ - 3 
9 | أ ( ٠.‏ 
|| 1 3 3-7 
د 0 5 د ف 45 
0 دن زحن - 
زوءه | ل -0 
ا 2 3 7 055 
. 5 3 2 2 
- لت 3 
إل د 2 5 
٠. 3‏ 3 )3 العا 
اله ١‏ . . 
ال ول ا 3 3 
وه للها 7 
١ :‏ - ّ 
اذا كد له 
: 0 
3 5 


دق 


ل 5 
ديم آتَِ 


١ 


ابر'دمع ا ب 


درن ) تْ (الر 


به ) أس 


7 (لزاري) (سمراعة) 


دور مقام شوق افزا 
كلمات أحمد عاشور 


لحان داوود حسئي 


- وم م5 8 
0 : د 
0 2 3 0 محاسنه 
اول يا سلام أو« أجانسه 
شفته هالل قمت اصور 0 0 
لو تصور 
مر حمسي 
الدور 


5 : 
3 اه بس 0 
اال 10 لعي و 00 0 50 : 
١ 0‏ يعيبك أو يرسّيك 04 7 9 
-- د ايه سبب تغضب 
٠‏ وا كَُ 
ا علي 


ظِ 


سسيستها 


9 م . 
لح ١‏ 
ِ 0 9 

١١‏ ب 03 ا 
ا ع 2 ٠.‏ 

- - 353 


لصباع ددر 


3 3 3 إٍ ب 
3 / 5 
كد ١-‏ | 2 
لحت . 00 
9 0 ا 1 
١‏ 5 لا م 
5 6 11 2 
د جيه ! - 
ب5* >2 
0 . - 
- 5 ||[ 1 
ب©يه جه 
و - 5 
. 1 كَِ 
٠ ١ 5)‏ 
3 ! 36 ِ 
2 نوه 0 
4 3 23 ل 
5 5 ليث 7 


| 
[| 
[| 
1 
|| 
! 
ا‎ 
١ 
1 


'أححكتي-خ- )ل متك 


١‏ سي مي ل تي م ميج لج بد مين سي من لمت م سم لج ل م امك ك2 ال 


١ 


م 
. 
0 
١‏ 
0 


ش 
: 
ش 
أ 


دم 
حا 
ك- 


أاض راشع وآ 


55 
4 


اللبكق 


1- 


دَثّ 


0 


ادكع 
٠‏ 8 
دي) مللات) 


ع6 


ص 


2 


8 
1 
١ 
: 
ل‎ 
٠ 
١ 
١ 
لا‎ 
00 
0 
. 
1١ 
0 
1 
ظ‎ 


31 


ص رلد 


1 


عي 01 لفن 


0 


٠. 
يلع يي‎ 


2 


اده ( موسيمًا ) 


1 
١‏ 
0 
سأ 
ا 
1 
| 
1 
1 
ا 
أ 
0 
1 
1 
ظ 


مح حت ل ا 
ومصصومصسبو7سسبومسصسبور صووج اجاسس7جطجصرجا يي بابب جب امير م 


٠‏ بس ست دن لمحتت الله تعد تكد تستععة حك 6 بلطل 
للح لماي 2522 )لايور سر ار ير 


(إزاب (معرسينا 


ع لامع زاح رار 


31 


لىع م 


7 
ميم 16 


ِ 


54 


د 


5 


؛ 2 ذايثكع 


نميا 


مجم برع وو ور ووطت اوح 


تيوتر جح مرج يرا #2 م 


بجع 


انيه نا 


-. 
يب 


: 
ايه 


بالدم 


٠ 


0 


سد زول رلطاء), 


ا 


سيقا, 


1 
ف 


1 
حدم 


دطعزاي ذه 


ٍْ 
1 
ا 
أ 
1 
1 
ل 
ا 
: 
١‏ 


مح مسجم 
جبيح حم رح ل م 


1 


امي 


امب 


[ 
ظ 
1 


سِ» 


لبه رد 


وو7ح روصم نج آعم 


ام د ا 
مي ل م لمي بم ميم ع بين ون صر من أ من عا كر 2 
سن هن هن إن ون شد سم عن كد كد كك كد مي 


م 


بدن زمم يم ماو 


”ررحم حمر ره ا يق 


تاب رورا 


لديا 


كاه (على دو) 
قلبي هني مقام جهار 
بالعشق أنا قلبي هتي 
دور ب 


0 5 
كلات عمد عاشور 


لحان داوود حني 


ظ ن في حاله منبتّي 
ظ آ ما كان ني 0 
1 قبل ما يحب شاورا 
بالعشى أنا قلبي 31 ل : 
ظ 2 زاده هيا 

- 3 اله ام 

0 حسن القسوام‎ ١ 
شوف" الاهتيام لغرا‎ 


َه 
بالله دا يصح 


انبيه ما يسمعشي مني 


العواذل علي قطر بيالي 
ما كانش مخطر 0 
الدور ١ 1 ٠‏ 1 ظ 
3 0 كان وافاني 
ش ل 0 
لاضبر 0 7 
٠9‏ 
جال 
حيبي ب 


العين 
داويت هيامي بدمع 


صبرت خ اللي جرى لي 
و 


دور لشي ا بوتي زكرتو . ذنم 6 عنم ركاه (مل وما , 


0 ل ؛ م مشارسه او مال 


ال-)ع- -ؤْؤْل )هجام 

2-222 ا 201 

حتت ا ا م 2س 0 2ت 1/2 
ا- فسب 


جما ب مح 1 اتات 


ث ب عدا ا لب و دسسشاء لومم درغ و 


0 
0 


9 
- 


©» عا وعر 


سما 


1 


ممسس وو سس مس سسا او وت .اا ووو وري ور 1997 1 م 


| 
1 
١ 
1 
: 
1 
َ 
١ 
| 
: 
١ 
| 
ا‎ 
1 
للا‎ 
أ‎ 
1 
: 
1 

١ 
لان‎ 
!م‎ 
1 
للا‎ 
1 
!! 
للا‎ 
1 
! 
ا‎ 
1 
لآ‎ 
ا‎ 
لا‎ 
/ 
١! 


نت # اصع 


30 


دن 
ّ 


آّ 


كما 


أنا 


قاع ١‏ بالمشى اا غلوى 


موماع ءا لاي اط 


أسسساس إسسما 
أبنو لينم © 


“ امعع ام سباح سس ميسن سس مسر بصن وص 


3ه ل ممهم-لجنللياإا 


للا 

لاا 

للا 
1 


مسرو مج مر مسجب ااا 
لالم اللا ا ري 
امساللح ل 07-2 يي لني -إل هي - يناي ني يليا 


زيرت 

595 بيات ين مم مي مر صر .1 لم ل وا .ااي تي 2 وو تر كر سم م اص ل سك ا صصص و 
حت عن 20 5 2 كعم جونز فون 7 سس ممم شتا نإ 2 سس مي اتمقاة ف ممتي أ تنم سم ال 2 ل سن 00 53 3ل 1 
تعد ين نه 2207 الم ا ان تن سويت مهد ممه مس سين بين تسفمة لشت تت تت بيع ل ان تن اي تت ات ا تسن تن لور كر لل 


0 


0 


3 الى إعرءيهل 


6ط 
اعرءيرة 


0 
ف 


امرماء 


ٍ 


. 
32 


8 


"لل صو 


ل يدة 


١ 
١ 
5 
١ 
١ 
د‎ 
5 
ْ 


1 
1 
١ 
. 
| 
ل‎ 
: 
ظ‎ 
١ 


09 
و 


زداد 


5 
2 


ا 


2 
له». 
55 


--22 تن تك م نا ل سام 2 


-1: 7م 


ا 


0-2 


سه 


8 لجل 


م 2 


ح 
مه 
- 


ا ا اك تن اك تن كن ص قر اكه كز كور 


3 
جممع ع 


0 


(ه6 


[ ) خايسع وجا 


(65ء 


7 ترس ه لسوتت‎ ٠) 


دور مقام بيانيٍ 
لحان محمد القباني وينسبه البعض إلى ابراهيم القباني 


المذهب 
والبمدد دا بين ليه 
إن حيبي في الحظه صايب وأنا رافبي بالسهام 
والعذول لاخر داايه 
الدور 
كل يوم الدع زايد أصلده ميل في هواك 
طيّب انت لك مكايد ونا راضيي ليوم رضاك 
والعذول لااحر دا ابه 
البعاهة بتحبته يه : 
مين شكاله. ولا راح له ولّا جاله . ولا فاكر . بلي قاله 
ليه العذول لاتصر دا إيه 1 
يا رضا الوب علي يشفي قلبي 3 الامسية 


والنتبي ما يبونش علي وأنا إن ما هونش عليه 


2 


(0 


5-5-5 


عبوس7بطب7بااوطمصيوجح 
للعخاوجيج تج رج 22ر27 تم 


جاحاد خم رجا مس يرجم 


ظ 
ظ 
ظ 


1 
١‏ 
1 
1 
ا 
١‏ 
! 
ا 
1 
١‏ 
[ 
ا 
١‏ 
] 
ا 
ل 


1 
ض١‎ 


00 


3 


3 


001 


م 


سينا 


( 


سحيام هي زرا لس سنا م ]0 


سعفع ة تن ف 2 سك إن امك م لكك وو ؟ 


0 


برع س زيل ص 


3 


9 


7 
© له ( 


58 
ث2) علد 


1 
١ 
١ 
1 
إ‎ 
ظ‎ 


5335 3 
3 2 بكم 
كن 1 2 2 
5 3 3 وا 
0 
3 2. 
2 الهس 
وو لحن در 
3 1 
3 1 
2 ب 2-0 
ده 
سن لد 
- 
ل 5 3 
ل 5 
5-2 ء 


0 
يرل 
الدض 


. 
[[ إل 


اياعم 
2 


5 
35 
- 
جد 
3 
2 
2 
2 
لعن 
2 


20 
[تيرئ) يك 
م 


٠ 
ع‎ 


دل 


5 
ل 


المذهب 


اشكي لمين ذل الموى قلبي انشبك والل أحيه فا غزال رلا مُلَكْ 
ليه الامتناع ‏ حكم الغرام قاسي مطاعٌ 
يا منصفين قللب ي انشبك 


فم ما ا 


الدور 


أبات ليالي انتظر وعد الحبيب إعى أشوف أنس الجميل 
يكن أطيب من دي الواح زا الأنين ولق ايل يلاح 
يا متص فم قل أنة له 


دونى: اك لين د لالهوى كات 'جدعاشور لحان داؤود حيق 


5 3 0 


(مسناءرة ب أن الور إن ا أ نين عاث م م 


سي من سي ل لم من وعد بيد اللا م 0 امس مسيم بذ م م لس ود مح بم بن شرن سيم لسن سم من م لهو 
صم ام ا اع ا م 2252 


سس و سس يس ص سس سو 


فى العامة لقا 


سيتا حو ) لارا) رسسينفام نا )/ 
١‏ 0 .. 
عن اجن أن زسرسيناءاث ٠‏ 


ع لا 00 للك يي حم حل وان ان 


مس سا ممصن وس دس عمس م سر سا 
لسسع عبيية حب سس سه خت ا 


5ك ودماالم' 


0 42 


١ 


مج777 0 


تبثا اتا لظ التاتة اااة. كلتمي وود . , ,. 


دور حظ الحياة مقام حسيني دوكاه 
كلمات محمد الدرويش 


لدان محمد عثان 
المذهب 
اط ننه وقنى: ارود ا يح اث 
يا قلب طال نوحلك ونوحي واللي جرح عنده الثُوا 
عا الع 
الدور 


ميحر الجفون ند مني قلي 0 لأنا أعمل إيه في دي الموى 
يا ناس عجيبٌ السكقم زاد في واللي جرح عن ده ال ديرا 


سو 
2 


1 
1 
١ 
١ 
١ 
1 
1 
ل‎ 
إ!‎ 


0 
كه تسرك 
20 


اتر) (اثر)طزا 


٠. 


م 


ل 


زمعاكٍ 


عا ) امديمع 
زم رص 


بي رمو 


ل 
5 


١ ي‎ 


لزه 
1 
وه لبد 


خ إن)ر مرسسيقا) ( 


0 


دور علإلفي 
7 1 عرسسيقا )ةم 


3 
ىن 


0 


مام 


سير 


7 


كان قزق 


لذ كرتا 


/ 


0 
0 


3 
١ 3‏ الل 
2 ْ 
هه 38 1 


( 
انر 


. 
- 


ت) + 


1 


تو بع“ «بدٌ» بسع 
0 
لاب 


1 


١ 


و 


سينا 
مصينا 


21 


07 
لت 


ث1 3 
0-5 0 

لك ٠١‏ 
3 لص 


ب 
2 


لاجب ىم 


عب نه م بع مسمس سر 


ا 
|[ 
لآ 
للا 
لا 
لآ 
! 
ا 
/ 


لخحخسهة 


ز(دك) م 


دل 


) زرده 


سسيعمًا 


نا 


ليوز ب 
يق 


ُْ 


0 


تا دور منالاء 


برسينا»بٌ في عش غايا( سرسيقا »)2 


و لان م ْ ش يش جب ع (ناش يا 0 رسسليقا مث سي مشى ‏ انا 


نَ 


١ ددر‎ 


و 


اي 


3 
6 


_ 
2 


1 دور : 
(ب1)سمٌ رذه) م 


مز 


شل 


ابل 4 


ليم 


ُ 


2 
0 


ره 6-دل) 


دور أنت فريد في الحسن مقام حجاز 
كلمات ابماعيل صبري 
لحان عبده الجامر ل 


المذهب 
أنت فريد في الحسن ولاك جمال 5 
يا جعلو واصل وكد الأعادي يكلى فلالك 
0 00 
الدور 
مين علسسك غالدلال والّا دا مل عله 


كوى فؤادي الجبين والمفال واكم بشرعك 


ددر لل وير لفن قارع تبروا إل جر لول 


١‏ مسي م م ا لمم ل لم جد 
حبرو م ا ا ا 22ر2 يم 
جح حم رم حر م ري يي ا ا م ارال ]سا 
- 


امت ات اب من م صن م ما ١‏ 
سن ست هن وبين سد كل كر 5 
صصح 


طم :ىم ب رول 


سس سه ١‏ الس ات اكت" 
> ع 7 ضع إل زه متو ند ا حم لي م م حي بر أ ل سر 
سمه هن عن الس ان ون ات ةد لع ون ماع ا عي اند فد تي كر كك كك | ري 

: - 


سصس 7س سج بج يم ل م ا 
تتا اتن انا يت --- سد امبف لمت كن اميم 0 لفنا مقاة اس عن ا عي سعد وس لممحا عر ع بن ل جد لو مح 0 كا ع 0 : 5 


سس هه ام م ع لس ممم ا اا لل ل م 7 د د ممم 
كك 0ك 


0 5 دسل زلوث سي اط طق ارت ار ويم الاإراضاره اس 


بين تس عي - او ا تيعجبعح وم 

2 2 ا ا ل ل ا 222222 2 ل 0 ع 

اسم م اح ب ١‏ ميت مجه يي حي ب يع عر ع لبه عبن م بل عي مد م من صر ص حر 200 ده كار 
-- 


ا ل وا 2 سشصص- :+ 


71-3795997 
تللجتبوي 052012-2-203 
اجج-2-222 00-222 

ار و -- 


١‏ | ني كي > جم 7 [ #2 ” ”7 وى | © يسيم 
3 ] ع عه اه د سه مح ون ووو سه سمه سكس كك 


سوارى مسدام كار انثا جمورجان (©6 ١‏ 3 ) عشم امات 


1 


لد حم كك 


دور مقام حجاز 
كلمات أحمد عاشور أو محمد درويش 


ألنان ابراهيم القباني 
المذهب 
يا الله اصلح الخال واعدلك يا ما يل 
يا قلبي ذا حال عن مرامك حايل 
الحب وصل وهحجر و 7 دواه الصبر 
لا بد لك عن يوم وتكيد أهالي اللوم 
واللي ل لو طال المباح له زايل 
الدور 
أناعل نار بانتظار مطلوني 
9 عحنااب صار قَدّرهِ دكين 
يا الل عليك العين تبكي اشوفك فين 
وينطفي دي الشوق والعدل دا والذوق 
يعكم وغغتار بامصال يبون 


للمتشت ‏ يطل م لللواةا 
لها ورد 


١ 


و 


سيا 


(2 


م 
8 
1 
ل 
4 
١‏ 
" 
02 


2-2-2 مه للبتليتوهنم 
ما د حم لح ع نح ع ع ع لح ع سمحن حم ل م ع ميجن ممص م م 0 2212 


م سر 
وا7جا7 جح لمر ووالحن 


سي سو يي مد ممم مسوم م 2 
ص جع نا هد سجر ع سم 


[جج 9-2-1-7 02213872135 


١ 
| 
! 
ا‎ 
8 
ا‎ 
1 
1 
1 
ا‎ 
١ 
1 
/ 
1 
| 
ل‎ 
1 0 


ا اي سيا اماي أ متي ل ١‏ لا د ع ست ص م لمعي م لس لم ب ال ام 1 


"١ 


سرع أ 


ألم (72 2ل 


مًّ 


راد ؟ حيرة 


عًَ زمره 


دن 


سي مسن 


الله اصلح 


حال 


يا الله ١‏ صاح الحأ ل 


سس سينا )9ثا2) 


ا رس اح --0 


الللاتهييصيي تت يبليو لجججج ج ‏ اج اح _ رسب 79 ا7سااجاجاجاجاْس حا م 
م م ل ب يهب 


اثارت 
لات 


١ 


1 ١ 
١ ْ 
: ْ 
!! 

1 

_ ا 
١‏ 10 
: ا 


حح 
2 


) 


عرصيقا 


) لي 


و«اسببصح7]حوحم 


اا صلح اال - 


دور مقام حجاز 
لحان داوود حسني 
المذهب 
السعادة في الغرام هي الصفا واطوى يكم علي بالبعاد 
والجميل طيعه الدلال للجفا فين عهوده فين وعوده بالوداد 
لل رأيث م *. هويث في الخال شككت 
فضلكت أبكي واليسون تشكي السهاهد 


الدر ر 


الفواد ياما اشتكى أمره إليك في غرامه في هواك أصبح ذليل 
اللي حيك تبججره ويبوت عنيك ودا دمعي 3 الخدود أكير دليل 
يهيا غَزالي تشغل بلي إيصم حلي 
وإن لام عذولك اله لا لوم عليك 


مع سد 
ع لس صن قن مهي مس ١‏ ع شمر مم 


السعادهف.الغرام 


5 3- . 5 - 
سرعاينا ع ”يرك ؛ رروولام ف 2 عي لسرن 


بو برجم م م 222 
سم م م للم و ف حت م حر تر ماشتتتيبي 
حح وين 


4 3 


(د») رم مط | بن ب مم لإدرن( 


اسع و مس هه ان م وود كد اك قن اكانة اكت ا كانه لس 
- للبمس بيعم 


الآ 


سم م اسسص د وبصم م جيهستهة جد 
ري ممح را 0_0 
احم حا جو 2 7 م 


ا م ا ات 


لباللللتا7جرج ا ا ار مرجت 
ضح -532-2-ئت 


دور مقام حجاز 
كلمات أحمد عاشور 


لحان داوود حسني 


المذهب 


والأنس ذا لا يفاوقي 
والحب | لوا كان تار 
وله معاايرفف ومزايا 


الدور 


يا ما الغ رمم لوّع عشاق 
راح العذول والحي اهو راق 
اصير عليه لا يشتاق 
الل يلاوسشغي الوم 
اما الف رم لوّعَ عشاق 


ربجا على وقفق هراي 
مادام حيبي وات 
ترائيله ناعم الأقكار 
إن كنت تعرفف صادقي 


2 


ذكن أنا حبّي مرافق 
وفضلت أنا لخلّي مراققفق 
وبحب وجرب الأشواق 
دا منين عرف دي اللوم 
ذكن أنا حيّي موراففق 


لكان :دأوود سق 


د القت واي 
كدبت.اجرعاشور هو بيوافقى 2 متامجاز 


74 ال ع مولع يري 


يووف تحح7ح7ححح ‏ لح ا 7س ا 7 ب ب ا 
اع ع ا ااات 07 اد ا ا لتنا الاته اتتت ا 01" 


تي مسي , 
سه سم ا مد من ا ا ا م عد ا أن نه لل لع سك ان م تن اكد ا سات من سكم 


0 


زفق 


1 
9 


خخ 


0 2 
3-5 


حمعءد دام 


رسع صام, 


دم 2 


ساح 


0 


زفق 


هوو ادي 


و 


فيى 


َنقد«١‎ 0 


ص 


1غ لمر 


ينا 


2 


اام شير 


31 


عن رمن مه 


ودل 


هي 


1 ندليع عل ١د"‏ 


رع ) ( 


ارة) قد 


ض ددت رارع 


- 


٠. 
اله‎ 


حلم لزاوع ومرسينام) 


ش, 


40 
رد )نار 


2 
يك 


شو تا ىوا 


فهى 


3 ه١٠‏ 
5 1:5 
0 و 
2 5 


1 
0 


رب ) رفو 


مئى ردف)١‏ 


مم 


3 
يسيع 


ال (سرش) ما 


3-1 


0 


. 
إدي/ با عب ادي 


0 


م 


)ل لد 


. 5-32 


زرنعؤار, 4 له 


لم 
5 
د 
ص 
2 
3 
م-. 
3 


امصتا 


وسص7حخج نو ب 2 200 نبلم 
-29 )لل 1[لبل7لل[م 


ةا ك/لاؤةذا رمم 


8 | وستاهيد أو رق 


دور مقام صبا 
كلمات أحمد عاشور 
ألحان ابراهم القباني 


المذهب 


الدور 


فؤّادي أعمل لهءايه 
لاله علي ملامه 
هو اللي مال للمحئلة 


د 


21 


ودنت بالحث مضنلىي 
طال المطال 


حتى الوصال 


وللعه وئذل تبادي 
وللمحاسن تتاسادي 
ما أكنت ناسي ودادي 
والدمعم سال 
وقلته الدلال 


وككل دا من فوّادي 


سو 


ع 


٠١ دون‎ 


"عام 
دنا 


اعل 


لدايه 


كنات 


اجرعا 


0-5 


م 
م -- 


١ 
9 
1 
1 
ا‎ 
1 
1 
: 
0 
1 
ا‎ 
1 
1 
1 
١ 
لي‎ 
١ 
1 
| 


7 
9 


و 


42 


ذاه 


5-5 


7 


) 


رم 


ربع ( مر 


سنا 


( 
امفاء «أمررء 5 


7 


و 


"#4 


2 


عولل 


82 


2 


د 


5-0 


لكان 


15 فى ات أردك برل ثم 0 


4 
0 
- 
0 
ب 
- 
0 
0-0 


دعا 2 يلك اله ( سينا ) 7 


- 3 لم[خ1[ل 1 [] ىام 
مسد - - 2-- لم7 2ج 


رطم 


359 + 


مبري 
00 عع 


صامات 


دور على عشق الجمال اعحاد فؤادي مقام هزام 
كلمات أحمد عاشور 
ألنان داوود حسني 
المذهب 


على عشق الجمال اعتاد نَوٌادي ومين يقَدّر يمانم في اعتياده 
يعود حيّه إذا غاب عه الحظة باضتاه الفرامٌ ما حد عاده 


فا د ييا 


الدور 


يدوم الأنس لو يرضى اليب ويفرح ب الفؤاد من بعد ذلّه 
وعذلىي ما ييقى لحم ملام ويصقفى لىي زمان العمر كله 


3030-0-39 


ُ لدم 


دور يكس لان كات (لروثير لحان داوج 


2 


7 


معام 


1 


/ 


2 


السوص_ب 


1 


اتن م كه م يدا نس م 0ك ك2 1 أ 


0 
3 
22ت تبت تت ل 


5 
5 


به اح 
راد/ 


نوك 


5 
ذاعم 


سس 


دور عقام سيكاه 
غناء زكي مراد 


المذهب 


دك 

سس 

يشبه قوامك غصن لبان والرورض خجلان 8 

ِ عل القوام سلطات وتسبى مين كد 
أنت تحكلسلم 


الدو ر 


يعططلف 
إن الأمل 3 ١‏ 
5 يلنسهفل 
تلك لانم 
ويته نلك روحبي «9 0 
امسن ولاك يه حسم 


يال والقلب لك مال 5 
0 1 أفديك يا غزال 
5 - كيد العذال 

طيبعة 
القلب طٍ 


والعمر آمال 
والحبٌ أحوال 


بد خم دشر 


د 10١‏ > له )د 


ف 


د 


اليم 


(مد) (رداض) ره 


| د 
ة]اد 
! 
0-7 
لَلْلَه| -1 
0 لآ لاا 
١‏ 16 
3 0 35 
3 
- مام 0 
١‏ 
ىو ١‏ 5 
١‏ 1 


مم 


52 9939757097 22727372 سم 


00 

8 2 

0 0 1 
ا ونومم 

( 

3 5 

5 


مي 


2 


03 


(دل)10 دحنا 


ال )كيم 


5. 


ا 


اطابٌٍّ) 1 


لتلسب 


+ دراثم/ ع ا ردك ) رأث ز» 


ند ثلي 


3 


00 


دبك" 


ا مي افد 


لض إن 


. 
حم اذيك 


(عال 


- 


راع عي (دل) امزال كيس نه ذطا 


. 
بيه 


0 (القلب) 


الى 


وم 


3 


ل دل 


ل 


ل 


زا 


نعن» 


٠ 
0 


3 
ات 


0 


رز 5 


رّ 


من !1 


.0 


2 


ب مب ا 


45 


0 
: 
| 
| 
1 
١ 
| 
ل‎ 


١ 
1 
ا‎ 
| 
١ 
| 
١ 
١ 
١ 
ا‎ 
, 
١ 
ظ‎ 
ظ‎ 


كلمة موجزة 0001011 ا اا 
الدور من حيث النظم والصيغة رالتلحين والغناء ال اه كات ال معو وو حم ام 1 ولا 1 اه ل 11 
أدوار من تلحين تعمد عيد الرحيم الشهير با مسلوب بببب1ب0020202 0 0 00 0 0 0 
أدوار من تلحين عيده الحامولي ولاو دتو مطد نغ لامعالاو لوال 1811لا وا لزاه ادو ووو ع1 


أدوار من تلحين عمسود اأفضراري ... 
أدوار من تلحين ابراهيم القباقي ام ع ا 31 

أدوار عن تلحين داوود حمستي. ..---0.-.- اهم دقفن فلفوة ممه ممه مم مه ممق ممم مل لومم 8 
أديار من تلحين الشيخ محمود صبح. 3 > 95 ااا 
أدوار من تلحين عمد القصيجي ... 0 ااا لك 
أدوار من تلحين زكرها أحمد ممع اق لع د مع و اه 6 لوو ل اعنم عله عل ل م لوا ل لقاو و اه عطق6 لع 8 


السماعي 1111 [ [ز[ز[ز[ز [ز ز ز[ز ز 1 0 


النشاثي اركب والسداسي افده واي عب قالخ 1 شع ون لود لماك ل ال ا اج قحا ل 17 
قسم التدرين الموسيقي 
موسيقا استقبال ‏ تأليف محمود عجان لاج بي ورك اول وا و ووو 7 ةلم للانة لطو و ف ل ال 11 
جماعي عجم ‏ اسكتدر شلفون 507 موده و تعنم ور م ودر ما الم بولك ولام 1101 
يا فؤادي ليه بتعشق مقام عججم ‏ ألحان سيد درويش مود ووو سووعو وا واوا لحو ا عا ا 111 
سماعي بسته تكار -- بغرا ل عويس 0 ا 
سماعي راحة الأرواح ‏ تحمود عجان ببب 0100001000002 
دور مقام راحة الأرواح ‏ كلمات أحمد عطية الآلفي ‏ ألما زكريا أحمد 000 
سماعي مقام سوزناك ‏ اسكندر شلفون و ا ا 1 118 
يشرف ‏ مقام راست ‏ سامي الشوا ماس ان و لام مه ا وا ا ل اك ع م ا 0 0 1ل 1141 
ماعي مقام راسثت ‏ اسكددر شلفو لقح وه وما مدو ةو لم1 الها 
بماعي مقام رامت ب محمود عجان . سا عه لقاو موه ول لاو واج و وو 301 
دور مقام راست وسازكار ‏ كلمات اتناغيل عبري أر سرد صادق ب أللحان ابراهم القبالي .............. 14 
سماعي مقام نباوند ‏ ختالد أبو التصر.. 0 1[ 000001 
ماعي مقام نهاوند ‏ محمد عبد الكريم متاك الوا سال ااه اد طق وو م ا ل ا ا اك 11 
ماعي مقام عباوند سا جنمود . عجان 1 1ز 1 1 1 1 1 اا ا 
دور مقام عباوند ‏ كلمات مد عاشور ‏ ألمان داوود عستي 
سعاعي تكريز محمود عجان ةب ل لوطل ماقو ساد د11 0 ا 311 
دور مقام نوأئر ‏ لحان داوود حسني لطعم طم م جع أ واه وه 8 سن و8 زه و ع عم ا وال ا د ا لا 
سماعي مقام حجاز كار اسكندر شلفون 1 1 و ل 21 ل 3 عل و د 1 
دور كنت فين والحب فين كلمات محمد الدرويش ‏ أللتان عيده الخامرلي مقام حجاز كار مقط لاق 
سماعي مقام حجاز كار محمود عجان دامعو قحوه ولو 5 13 1 وو عو ل له اق واوا عا اا ةا 
دور كلمات المفتي الأسبق الشيخ عبد الرحمن قراعة ألحان عبده الخامولي ‏ مقام ححتجاز كار ........... 501 
دور مقام حجاز كار كلمات محمد الدرويش ‏ ألنان ابراهيم القياتي ف وله ع يع ع وها د وان ذو سف مده اع الها الع عا 6 د 8 96 
سماعي مقام حجاز كار كرد محمود عجان مو و سوا لجا ل بارش مو ل لام ووو ا 1 6 19/1 
دور مقام حجاز كار كردي ايقاع أقصاق ‏ كلمات أحمد عاشور سليمان ‏ أللنان ابراهم القبالي.....15١١؟‏ 
درر مقام زنكلاه ‏ كلمات حمد يونس القاضي ل ألحان سيد درويش 000000 
دور مقام شوق افزا كلمات أحمد عاشور ‏ اللمنان داوود حسني امعو اا و مط ومو اا التو ل 137 
دور يالعشق أنا قلبي هني ‏ كلمات أحهمد عاشور ‏ أللنان داوود حسني معو ود باه اوه و ةر ا اا 
بشرف عربي قديم مقام بياتي إيقاع مربع تامو ديو ده ممما عا ا مدا م يروف ةودق وميا أو ون عه ريه لاف عل عا قا ا 7401 
سماعي مقام بياني ‏ اسكتدر شلفون املو وو و 11و لو ووو 1 1 


دور مقام بياتي ‏ ألحان محمد القياني ‏ وينسبه البعض إلى ابراهم القباني 1 0 


جماعي مقام عرض بار اسكتدر شلفون 00 ا 


دور اشكي لمين ‏ كلمات أحمد عاشور ‏ ألحان داوود حسني ‏ مقام يياقي.. ل 
دور حظ الحياة ‏ مقام حسيتي دوكاه ‏ 'كلمات محمد الدرويش ‏ الحان محمد عثان.. 6ن 
جماعي حجاز ‏ عزيز صادق 000000000 1 1 1 1[ 1 اا ا 
دور أنت فريد ني الحسن ‏ كلمات اسماعيل صبري ‏ ألنان عبده الخامولي 10 
سماعي مقام حجاز ‏ تحمود عجات ااا 
دور مقام حجاز ‏ كلمات أحمد عاشور أو محمد درويش ‏ أللنان ابراهم القباني 0 0000 
دور مقام حجاز ‏ ألحان داوود حسني بببب7ب-10100000010020 1 ا 
دور مقام حجاز ‏ كلمات أحمد عاشور ‏ ألليان داوود جسني .. موا و 2 
سماعي صيا ‏ تحمود عجان 0 
دور مقام صبا ‏ كلمات أحمد عاشور ‏ ألدان ابراهم القباني... لله 
دور قاد اعمل له ايه كلمات أحمد عاشور ‏ ألحان ابراهم القباني ‏ مقام صبا ان 
جماعي هزام ‏ عبد الفتاح صبري 000 0 ااا 
دور على عشق اللجمال اعتاد فؤادي ‏ كلبات أحمد عاشور ‏ ألطنان داوود حسني ‏ مقام هزام 1ن 
دور مقام سيكاه ‏ غناء زكي مراد موق الوح مو اماد امت اماد ادوم ود فلوو و مشن موالطو لقم كم قو ل 8 


سماعي ‏ مقام صبا زمزمة ‏ محمود عجان 12 12 1 1 1 1 1 ااا اا اا 


ترائنا الوسيقي : دراسة في الدرر والعيغ الآلية العربية لحا وقالبً) حسرد عجان ٠‏ طٍ, 1. 


دمشق : دار طلاس » 779-51994٠0‏ ص : مدونات موسيقية؛ د سم. 


ةراملا عجأات ؟بالضران ؟ عجان 
مكبة الأند 


عل تام ا قدو 


رقم الإصدار 5375 


